﻿ Llvlu Dânceanu epistemologia muzicii (Organizările fenomenului muzical) EDITURA MUZICALA LIVIU DÂNCEANU Introducere în epistemologia muzicii (Organizările fenomenului muzical) Lucrare apărută cu sprijinul MINISTERULUI CULTURII ȘI CULTELOR Descrierea CIP A Bibliotecii Naționale A României DĂNCEANU, LIVIU Organizarea Fenomenului Muzical: Contribuții La Epistemologia Muzicii / Liviu Dănceanu = București: Editura Muzicală, Bibliogr ISBN = = - * > Coperta: Cosmin GANEA Ilustrație copertă: Josep SOU Tehnoredactare: Costln ASLAM © Editura Muzicală, București, Calea Victoriei nr , sect Tel / Fax,: , ww ISBN - - - “Muzica este limba spiritelor” (Djubran) “Limbajul muzical nu are limite; el conține totul, poate exprima totul” (Balzac) Argumente Intr-un sens fenomenal, muzica nu și-a curmat cursul niciodată Nu s-au produs hiatusuri sau intervale care să o reducă la tăcere Au existat, desigur, perioade mai liniștite (rectilinii) și perioade mai agitate (zigzagate ori oblice), dar fundamentală s-a dovedit a fi continuitatea, devenirea muzicii și, dintr-o anumită perspectivă, abundența și imensa ei diversitate Or, tocmai această diversitate constituie un serios motiv, pentru care orice demers ordonator, obiectivam și împrejmuitor din punct de vedere temporal, devine anevoios Și pentru ca obiectivarea să poată disloca întregul arsenal de procese și fenomene ce populează mplacabil toată istoria muzicii, precum și pentru ca această obiectivare să funcționeze autonom, dincolo de obișnuințele, schematismele și năravurile noastre fîn acest caz obiectivarea fiind mai curând o expresie particulară a reificării), va trebui să recurgem în întreprinderile noastre viitoare la criterii ordonatoare deduse cm zonele organizării interne, fenomenologiei și funcționalității, în accepțiunea lor fichteană și hegeliană: adică: intuirea și dezvoltarea raporturilor dialectice dintre subiect (evoluția fenomenului muzical) și obiect (sensul acestei evoluții) în procesul obiectivării (edificarea unei istorii a muzicii pe baze vectoriale) Altminteri, orice demers ordonator și clasificator va cădea pradă viziunilor istoriciste sau istoricizante, prin care explicarea fenomenelor ce alcătuiesc istoria muzicii se realizează exclusiv prin relevarea genezei și evoluției acestora, făcând abstracție de celelalte metode concurente la elaborarea integrală a explicației, precum și de conceptele operaționale aferente cum ar fi, de exemplu, conceptele de structură, sistem, model etc Mai mult decât atât, situându-ne în proximitatea ideilor lui Mc Luchan, trebuie să spunem că acest tip de abordare comportă o sumă de incertitudini și irelevanțe, datorită excluderii implicite a unei viziuni dialectice cuprinzătoare asupra corelației dintre variile aspecte ale cercetării Științifice, respectiv, dintre cel genetico-istorist și cel sistemic, dintre cel diacronic și cel sincronic x x x Pe de altă parte, de cele mai multe ori teoretizăm pentru a ne face ordine în propriile noastre gânduri Există o nevoie organică, abisală de ordine Actul ere ției însuși îl mântuiește pe artist de dezordine, de haos între creația teoretică ea practică nu poate exista, așadar, un conflict real, o contradictio in subiecte Un anist e virtual teoretician și practician al artei sale Convertirea criticului ■ la proză și poezie ori a compozitorului la muzicologie devine astfel naturală, prezumtivă și previzibilă Verbul teoretizării și substantivul operei se , am spune, ; Anatol Vierii și-a edificat conjugă cât se poate de firesc O demonstrează din plin muzicienii noștri care, nu de puține ori, pășesc pe teritoriul compoziției după ce, in prealabil l-au supravegheat și l-au ameliorat din perspectivă muzicologica Ștefan Niculcscu, bunăoară, și-a “preparat” opurile de referință cercetând exhaustiv categoria de organizare temporala care este etciofonia, • • opera de maturitate pe structura de rezistență a unui sistem teoretic original, sedus din teoria numerelor prime; Octavian Nemescu scrutează capacitățile semantice ale semnului muzical, proiectându-și lumile sonore intr-un spațiu arhetipal, sugestionai, frecvent meta-miizical; iar Nicolae Brînduși testează gradele de gramaticalitate ale textului muzical și ale performanței interpretative în compoziții ce sechestrează in ele însele un consistent demers teoretic Sunt numai câteva argumente ce vin să infirme credința lui Spengler conform căreia Implantarea în teoretic duce inevitabil la decadență, la abstractizarea speculativă a valorilor și implicit, la de-concretizarea lor De altfel, creatorii muzicii culte au teoretizat dintotdeauna: să ne gândim numai la studiile și tratatele unui J Ph Rameau, Leopold Mozart, Richard Wagner, Vincent D’Indy sau Arnold Schonberg Și apoi, unde începe și unde se termină concretul în opera muzicală ? Dar abstractul în discursul teoretic ? Relevant ni se pare faptul că există muzici a căror analiză îți procură satisfacții apreciabile, dar îți lasă un gust amar atunci când le asculți (I- am numit aici pe acei monștri ai muzicii contemporane, rod al unor mutații genetice, de care tentația teoreticului nu se face însă în nici un caz răspunzătoare) x x x Totul ar putea începe cu aprecierea că “muzica aduce cu ea o nobilă generalitate, dar una a stărilor de suflet, nu a stărilor de spirit; și, după ce o modulează la nesfâișit, se rezolvă în neîmplinirea însăși, fără să poată ancora nicăieri îi lipsește condensaiea în jurul a ceva individual Este o splendidă i ilruchipare a piecaiității ontologice caracteristice culturii și omenescului rafinat Are genei al, are determinații inefabile ale acestuia, dar nu are individual” Con tantin Noica - Spiritul românesc în cumpătul vremii) Neputința de a delimita individualul survine chiar de la nivelul vocabularului, acolo unde sunetul i иг apabil ,ă domine (cum ar face-o la același nivel cuvântul de pildă), î '/ ate mai puțină acribie, dar mustește de savoare, suplețe și culoare Și ar mai fi ' StcUn Nicules-U Intre individual șl general •, Huc , iev "Ana”, nr / pag dichotomia dintre metoda gestaltică, conform căreia opera de arta este lua a i primire ca o realitate integrală, a cărei structuri sunt considerate diept icalitați primordiale (neînsumabile, fiecare percepție având - așa cum afirma G Calinescu - “o structură proprie, o organizațiune, care nu este suma părților ci mai mult decât o adițiune" ) și metoda empirică, nemijlocit experimentală, in care experiența senzorială - antirigoristă și antipedantă - îndreptățește inducția și interpretarea Dincolo de riscul opțiunii, de dificultatea stabilirii unor corespondențe între aceste dichotomii (ca de altfel și întie elementele a două hermeneutici), elaborarea unui studiu de analiză muzicologică (foimală și conținutistică) este motivată de: ) interesul pentru creația muzicală în general personalitatea, pregnanța și unicitatea unui autor sau a unui opus; ) intenția de a transmite cât mai mult din ceea ce cuvântul poate relata despre sunet, dorința ca ceea ce rămâne incomunicabil să stârnească interesul pentru audiția muzicală — singura cale de înfrățire a melomanului cu opera componistică A orândui fenomenul muzical în integralitatea lui presupune - în primă instanță - dislocarea acelor criterii capabile să surprindă într-o a doua instanță categorii și domenii ce mărturisesc organizarea vocabularului, a morfologiei și a sintaxei muzicilor de pretutindeni și din totdeauna Cât despre natura acestor criterii clasificatoare considerăm că ea ar putea deține o triplă identitate : aceea a organizării interne care consacră temporalitatea, spațialitatea și cinetismul muzicii (altfel spus, parametrismul ei); identitatea organizării fenomenologice, ce degajă ubicuitatea și izotropia, perceperea subiectivă ori cantitatea de informație și redundanță a fenomenului muzical; în sfârșit, o identitate funcțională grație căreia muzica se poate ordona dintr-o perspectivă etico-estetică, o alta a naturii făuritorilor și, încă una, a dependenței de surse Fără îndoială, aceste identități nu epuizează ființa muzicii în totalitatea ei și nici nu reclamă un demers ordonator exhaustiv Tot atât de adevărat este însă și faptul că odată cristalizate, ^erS°nallZa te Și devenite °PeraHonale> criteriile respective declanșează un proces acela al '‘muzicii tuturor ■ i- x r ’’ proces P| in care se Poate instaura un anume coeficient de ordine * tc,',P mUZiCaL lar dacă aplicarea aces,or «*•* pe seprafat» tadaLnJe m evidenuaza un număr redus de categorii și domenii sonore combuian, dintre culc mai curioase și mai complexe ale acestor cm-Xii / £XSSl m Га,ІІ,ЛІ mellXlOlOgi“ V™” "P™" * “borda ea fiind situa ii necesar (chiar obligatoriu) în contextul actual posibilităților " c cai,„eu „ : Prtndpl, & Criterii de organizare interna Capitolul l : Criteriul temporal l L Muzica: arta temporala Orice s-ar spune, muzica este o aita temporală, Dar nu numai o artă ce se consumă pur și simplu într-un timp fizic, ci și vn agent (provocator?) ce “strunește" timpul, modclându-l după chipul și asemănarea lui, “căci muzica și timpul stabilesc o unitate fundamentală, bipolară (s a ) al cărei flux energetic se manifestă în dublu sens: prima este dependentă de legea lui Chronos, după cum secundul, topit în magma sonoră, dev ie captivul acesteia Astfel, prin temporalizare sunetul se organizează, forma se structurează în evoluție în vreme ce prin muzicalizare timpul își depășește neutralitatea se sublimează, accede în durată trăită*' ' Dar tot prin temporalizare muzica devine o zonă defavorizată în raport cu literatura ori cu artele plastice O carte, bunăoară, se poate lectura fragmentar: astăzi - câteva pagini, mâine - alte câteva s a m d Ca să nu mai vorbim de vizionarea unei expoziții, căreia îi dedicăm acel timp pe care îl avem la dispoziție în ziua și la ora respective Cu muzica însă lucrurile stau cu totul altfel în actul receptării, coerciția temporală este inevitabilă, audiția muzicală nepermițând discotinuități ori juxtapuneri și în г ici un caz condensări sau abrevieri Muzica își are timpul ei propriu, imanent, pe cere îl proclamă - fără drept de recurs - ascultătorului Nu se poate percepe un poem simfonic - să zicem - prin audierea parcelată pe parcursul mai multor săptămâni (așa cum putem totuși percepe, de pildă, un roman) și nici nu se poate “turna" o formă de sonată într-un timp fix, de care beneficiem la ora "h" când vrem să o audiem (așa cum în ultimă instanță, se întâmplă într-o galerie, evenimentul plastic fiind receptat în timpul disponibil al fiecărui consumator) Sunt motive datorită cărora existențele noastre cronofage se îndură să ne mai poarte (încă!) pașii prin librării ori expoziții, dar ne obstrucționcază metodic pornirile către sălile de concert Sintaxe sonore Fie că le denumim sintaxe sonore ori categorii sin mic tic fenomene sonore fundamentale sau structuri temporale, monotonia, omofonia, polifonia și eterofonia ni se înfățișează ca niște clădiri de sunete, care în realitate sunt nare он locuite în identitatea lor nudă originară si pură, de obicei practica muzicală ridicând clădiri sonore alambicate și compozite, sinonime unor sintaxe sau categorii sintactice, fenomene sonore fundamentale ori structuri temporale complexe Nu e ușor de izolat monotonia, omofonia polifonia uperpozițională și imitativă) sau eterofonia dinlr-o partitură Cu atât mai dificil este să identifici una sau alta dintre aceste categorii temporale eu un întreg opus v гьпіоі иіс чсчі Гііи/иіІ hui icul ///c/c/Za/ă, Buc I dituru Muzicală pag Starea lor de agresare nu este - la modul curent - una veritabila, cnstalina ?i imaculată, ci comportă o tendință puternică spre concatenare și cununare din mariajul activ al celor patru sintaxe sonore, afirmându-se explicit in componistica muzicală progenituri sintetice de tipul monotoniei acompaniate, a polifoniei ce omotonii o i a omofonici de eterofonii Dar povestea despre complexitate nu arc nici un sâmbure de adevăr în realitatea axiologică, gradul de simplitate al categoriilor sintactice nefiind proporțional cu gradul lor intrinsec de desăvârșiic ori de oportunitate Monodia - de exemplu - structură temporală univocală nu este cu nimic mai prejos din punctul de vedere al complexității (și nici nu poale fi aprioric inferioară sub aspect valoric) omofoniei sau polifoniei - structuri temporale plurivocale E-adevărat că muzicile arhaice oii cele antice st consumă aproape integral în perimetrul monodiei și că treptat sintaxele multivocalc s-au impus definitiv în cercul din ce în ce mai deschis al muzicii culte, ajungandu-sc azi la acele fenomene sonore complexe, în care anevoie pot fi decelate polifonia de eterofonie ori omofonia de polifonie, dar acest parcurs nu exprimă, deci, în chip generic, un vector al cărui sens este de la simplu la complex și nicidecum o evoluție a artei sunetelor în plan axiologic In consecință, un obiect sonor se poate confunda nu numai cu o frecvență O melodie de timbre (Klangfarbenmelodie), de exemplu Monotonia Am numit monotonie - și nu monodie ori melodic -acea categorie sintactică pe care Ștefan Niculescu o definea ca fiind “distribuția orizontală de obiecte sonore”, autorul înțelegând prin orizontal o referire la “axa timpului”, iar prin obiect sonor "un fenomen acustic elementar cu care se operează în muzică: pot fi sunete propriu-zis muzicale, dar și, de pildă, conglomerate de frecvențe care să aibă o asemenea unitate încât conștiința auditivă să o poată recunoaște ca atare; se includ aici și obiectele sonore din muzicile electroacustice etc sau durată, ci și cu o intensitate, timbru ori mod de atac Vom beneficia, astfel de monotonii în planul oricărui parametru sonor peispectivă strict speculativă, pur teoretică, pentru că în realitate disocierea frecvenței, duiatei, intensității, culorii și modului de atac este practic imposibilă () melodie de timbie (Klangfarbenmelodie), de exemplu încorporează în afara consecuției de culori și o succesiune de frecvențe, durate, intensități sau moduri de atac In același timp însă Klangfarbenmelodie nu este o monotonie concretă, ci de cele mai multe ori o aparentă melodie de timbre izvorâtă din realitatea (esența) unei sintaxe polifone omofone sau eterofone aceasta, desigur, dintr-o 'O Siefan Niculescțj: O teorie a sintezei muzicale, Buc , iev "Muzica", nr , , pag - Engl II I II in В Kt III A D ВкГ іл В Kfag LII IV hrfe VToî 'Vcellt II B TV ofter» I II Fag III I LI Pos III XznJtD^mpter offen I mit Dâmpfgr n rnit Dîmpfer Tâmplei* ff Seiltf* ohne Dympfer - xi n m Engl lt Kl Hl aO, Kfag III И, V l>POr “ltUl ' d“ “"«deristicile melodiilor antice exptcsu eulia adie, p n“ " "" «**« (și doar în mod izolat de repetitiv, caracter vocal auu/ți instrumental Asttol a Od a era patronam le ilUiu,| Jc \Y* iu |(|V ‘ ™dalism’ const'-ucîic de tip improvizatoric sau în India, bunăoară, unde fundamentul oricărei muzici îl constituie raga, care înseamnă și mod dar și arhetip sau normă de improvizație, vchiculându-se o mulțime impresionantă de raga-uri activate dc circumstanțe temporale, spațiale ori evcnimențiale Tibetul și Ceylonul au cultivat o melodică a sacralității excesive, inclusiv ritualică, reflectare a funcțiilor magică și suprasensibilă, exercitate de lumea sunetelor Albia monodică stă de cele mai multe ori sub semnul pauperitâții (moduri formate din câteva frecvențe), riscând uneori să se transforme în adevărate ueduri, ceea ce rămâne în acest caz fiind mai aproape de ritmodie Ex : US\L' - Chinezii, Ia rândul lor, grație unor propensiuni teoretice manifeste, au elaborat o culegere de melodii - Si-tsin - (de o mare circulație în epocă), melodii ce oglindesc o mentalitate dichotomică, axată pe principiul binar: yin-yana reflectând totodată structuri pentatonice anhemitonice acauzale și indeterministe care - grefate pe o rit mică parlando-rubato -, aflată în consonanță cu ritmurile astrelor, ale ciclurilor biologice sau ale fenomenelor din natură - dezvoltă un tel de imponderabilitate, de absență a rezolvării, a implicării și finalizării Paradigmă a celei chino-coreene, monofonia japoneză se fundamentează pe un set de arhetipuri ritmico-melodice, predominant parlando și pentatonice cu mențiunea că, spre deosebire de surata ei chineză, aici locuiește și semitonul ca agent activ al instaurării tensiunilor sonore și implicit a necesității rezolvării acestora I na etnice pe teutonul căi oi a s-a altoit noul suflu religios Rugăciunile - pre "niba fiecăruia erau deopotrivă cuvânt și cânt (un cânt complicat, năpădit de - după tihna și - rostite de în sigutanță, chiar dacă “sub dubla influență a regulilor universale venite de la Roma ( ) și a propriilor stări de spirit care le ingaduia ja-și interiorizeze credința, ca și exprimarea ei, cântecul începând să se simplifice O simplificare redevabilă impunerii întregii creștinătăți a lecției cantului latin, pledată succesiv atât de către Ambrozie, cât și de Grigorie cel Mare ori Guido d Arezzo, lecție care includea și componenta pregătirii aperceptive identificabilă contopirii filonului latin — autoritar — cu sevele melodice indigene tradiționale, ce au fecundat și nutrit matricea monotoniei gregoriene Canonizarea acestei matrici a indus hotărnicirea impulsurilor centrifuge ori entropice, punând la adăpost o sumă de trăsături stilistice definitorii’ liniaritatea, izocionia, vocalitatea, diatonismul sau planeitatea Ex : tus est no bis: um JUS: - те rum e b/s Monodia cieștină originară, diversă și eterogenă, s-a distilat astfel într-un cantus- *>dil originale, legate de un anumit text al cărui conțmu , pi,j) melodii-tip, cu o oarecare independență, putând fi ^cior Giuleunv Mtlodlca bizantinii, Buc , lullhiia Muzicalii pag adaptate la texte diferite; ) melodii centonice, alcătuite din varii fragmente melodice eolale și combinate între ele" -, monodiile Renașterii, situate în siajul celor gregoricne, se clasifică deasemeni in trei grupuri aferente stilurilor de ornamentație: silabic neumatic și înflorit Iar așa cum monotonia Evului Mediu poartă numele Papei Grigorie, monotonia Renașterii are ca etichetă - de la jj Eux încoace numele lui Palestrina Aceasta pentru că “stilul palestrinian este cel care întrunește în cea mai mare măsură atributele stilistice ale epocii nelodica palestriniană supunându-se cerințelor idealului melodic al epocii: x nplitate accesibilitate, vocalitate, diatonism, expresivitate Aidoma artelor cepului uman, monodiile renascentiste irigă un întreg eșafodaj contrapunctic, x d osmoza și unitatea limbajului muzical al timpului De trăsăturile acestor ' cr oo’ au interesat o sumă de teoreticieni care au surprins fie preponderența c c renului melodic, ritmic și armonic (Wilhelm Keller ’), sau forța generatoare a -lor improx izatorice (Helmut Degen )), fie predominanța mersului treptat, unități asimetrice (li Grabner ), cantabilitatea, larga respirație, ondulația și \u cu aspect de liană (Szabolcsi Bence ’), ori aspectul morfologic, formulele p ce o atipice, precum și structura “în mozaic” (Liviu Comes^), trăsături ce er: aproape întreaga monotonie a secolelor XV-XVI și care se constituie în aunenie ale compozitorilor franco-flamanzi, italieni, germani, englezi sau spanioli У- л “stilul palestrinian urăște duritatea și lucrurile necizelate; lui îi place tot ce este ui în mod liber și firesc El fuge de accentele viguroase, exagerat de гиканіе, precum și de contrastul brusc de orice fel; este un stil care и H i и / л /ă întotdeauna într-o manieră simplă și distinsă, ce ar părea poate L i / пит iih /iit Bosse, Regensbiir/, ț// > int im Miivklcliii , K isscl, z ' i Веік ' o v//оlălitura Muzicala l 'PP io • ctii to « пдл • H tn • (fn nt • ri - te il гео • aut - mo, e Ro' mi Monotonia clasică Ar trebui, poate, să interpretăm monotonia Clasicismului ca un fenomen “retro”, nicidecum primul în istoria muzicii europene, dar, în orice caz, cel mai izbutit de până în acel moment Căci - dacă melodica gregoriană și cea renascentistă, vrând să se plieze și replieze pe modelul antic grecesc, au eșuat totuși în entități autonome și suverane -, monodia clasică a acceptat, într-un fel, suzeranitatea aceluiași model elin (de referință), prin supralicitarea în special a principiului simetriei care - ca și la vechii greci -constituie un modus vivendi și un factor sine qua non, contribuind decisiv la statornicia unei stări tipice de grupare a monotoniei Agregare a cărei consistență ?i rezistență, dincolo de coordonatele generice, perene și extra-temporale, cum ar ii de pildă, sobrietatea, echilibrul, soliditatea, simplitatea și transparența (oarecum preyizibilitatea) limbajului, rezidă din proprietatea ansamblului melodic de a fi compus din elemente reciproc corespondente și de a afirma pe această bază anumite regularități: distribuție quasi-egală, proporționalitate, armonie și concordanță intre părțile componente, permanența unor motive ritmica-becvenuale, logica traiectoriilor tonale ori dozajul materialului realizat după regulile bitematismului, legii contrastului și triadei dialectice teză-antiteză-sinteză adusă formal prin ti inomul expoziție-dezvoltare-repriză Dar monotonia isj( ismului nu a apărut abrupt, dintr-o dată ci, “cu mult înaintea ei, campionii unui stil mai ușor, mai simplu, mai superficial, au încercat să distrugă, pornind hiar din lăunlrul lui, edificiul grandios și complex al Barocului Italia a leî dulcegărie, Bunici și părinți - fiii lui Bach, ori reprezentanții școlii de la Mannheim în Germania, Sammartini și Boccherini în Italia, Wagenseil și von Dittersdorf în Austria, Gluck în Franța, au lucrat la edificarea melodicilor haydniene, mozartiene și parțial beethoveniene de mai târziu, a căror inventivitate și fantezie au reușit să obunbileze obsesia hiper-simetriei și cvadraturii (altminteri, primele articole din Constituția monofoniei clasice), înscăunând strălucirea unui stil melodic fundamental și irezistibil Ex : a З Н Monotonia romantică Udată cu Romantismul, monotonia începe se obră/n'cească devenind din ce în ce mai arogantă, mai necuviincioasă cu dj -poziții e prin care se întocmea monotonia Clasicismului Deja de la Be începând cu opusurile lui de maturitate), melodia și * IUUI JSSL** ™Ld'?TOlt Șl «Inwlu (Imperturbabilele principii « etoven și-a luat nasul la purtare, deveniseră adevărate ticuri componistice), uMopunzâtoarc funcțiunilor principale dintr-o ori cantonarea pe sunetele gamă (sunete identificabile cu « mllr „„I nuc„ M I ) arpcgiul major sau minor, de multe ori hegemonice în trasarea desenelor monodice) Romantismul însă nu propune un anume arhetip melodic și nici nu nventează tipare noi după care să se croiască liniile și contururile specifice unei colecții unice și unitare Să-i dăm, deci, dreptate lui W G Berger care spunea că "Romantismul nu se definește ca un stil ci ca o atitudine spirituală, ca o stare de spirit” , monotonia romantică dezvoltându-se, astfel, ca o exacerbare a celej clasice, sub impulsul și cu elanul poetizării, al literaturizării și plasticizării substanței muzicale Melodicile romantice adulmecă disparitățile și contradicțiile trăirilor umane într-o epocă - ea însăși tulburată și măcinată de frământări și tensiuni sociale indezirabile De aici poate propensiunea pentru lirism și fantastic, melancolie și pasional, celest și tenebros, ori poate pentru individualism și subiectivism Grave sau exuberante la Schubert, Ex : Allegro moaerato exaltate și capricioase la Schumann, Ex : iste, dar grațioase, intens ornamentate, născute din exercițiul improvizatori Ia Chopin, Ex, : c u ample și epatante, subalterne desfășurărilor programatice, obsesive și hiperbolice laBerlioz W-G Berger Mu ua sluijoiucă romantică, voi II, Buc , Editura Muzicală, , pag mein fruy's y* — ahn ■ fer cresc vcco a M /• ИВ NI L L J L L și LiszL strălucitoare la Rossini Verdi Bcllini și Donizetti, sincretice, relevând o metafizică a infinitului la Wagner, Ex : Wdhn Ич» a precum și după diluviile cromatismelor, ce vor topi încet și ireversibil zăpezile îgrire și imaculate ale sistemului tonal Topire ce va antrena o nouă glaciațiune monotonă: aceea a secolului XX, cu inundațiile lui melodice tară precedent dar, vai; probabil și fără viitor , Monotonia modernă, ( cea ce urmează Romantismului, ar putea fi adunai ui> umbrela acoperitoare a modernismului, nu neapărat cu înțelesul cxdtiMv de tctual și recent, ci în sensul ținerii pasului cu disiparea și, în cele din u"nă i u pulverizarea limbajelor aitistice, cu negarea consecventă a tradiției ori cu n(divele de rcin laurare a ei (cu sau fără diseci nărnânt) Fie că s-a numii "'"Pi imn л I recuperatoare a intonațiilor gieeoriene și a celor exotice evtrem evocatoare sau expresionistă • promotoare dodecafonismului haotic, uhra-disonant, apoi - în serialirism - formalizată (di,ar integral), contestatară și noncon fonii istă neoclasica icslaura ' "lcl,rilllle « д inovații în domeniul armoniei Dacă serialismul clasic (dodecafonic ,ix frecvențial) a propus o nouă formă de omofonic - aceea oblica «vueiată de exersarea cu precădere a simetriei fața de o axa oblica senalismu b-tcd il a operat predilect cu acele complexe acordice denumite blocuri sonore, voc/al structurării multiseriale (la nivelul tuturor parametrilor sonori) Ultra-s >icir ati arca acesloi complexe acordice ascunde - la nivelul rezultatului muzical propriu zis - o dublă sorginte: a) una - identificabilă inspirației și fanteziei cnemare activizate în momentul UH”, de elaborare a seriilor; b) cealaltă solidară în bună măsură hazardului, virtualizat în același moment "H”, de selecție a vocabularului sonor Ex : Oinofonia spectrală De la - este de natură omofonă (spre — sistemul tonal, modal și serial - care -fonia imanentă unui sunet emis - să zicem — de istru mente Ic deschise: descoperirea lor de către Mersenne // ele după Chnstos, mileniu care i-a însoțit în permanență spectaculoasa ei aventură Astfel, nașterea și evoluția polifoniei este strâns legată perioade con ,ac шт in i toria muzicii europene culte \ь Xntiquj Xrs \ I/ nu iun in Ііиріс I \piCM піро/ііоі la compozitor sau de la opus la opus dincolo de aspectul e de natură fizi i -temporal - dimensiunea ei expresivă, dimensiune ce include НВI tehnica polifonică propriu-zisă, cât și opțiunile estetice ale autorului Lx : Polifonia imitativă întemeiată pe efectul acustic produs de un sunet reflectat de un obstacol - cu alte cuvinte, fenomenul de ecou — polifoni r imitativă este solidară imitației - arhetip sonor ce definește repetarea exactă sau liberă de către o altă voce (sau alte voci) a unei structuri muzicale ori fragment de structură în speță a unei melodii Aventura polifoniei imitative a început în muzica europeană cultă odată cu motelul - principiu de compoziție ce constă în adaptarea la un grup de cuvinte cu sens de sine stătător a unui motiv sonor corespunzător, expus apoi succesiv de fiecare voce participantă la discursu muzical Au existat însă și tizi populari ai motelului - rondellus caccia sau rota -genuri folclorice dansante în care imitația era de cele mai multe ori sî> tă ș peipetuă Ca în principiul contrapunctic al canonului unde - spre deosebire de mitația simplă, în care vocea care imită (riposta ori consecventa) reproduce doar începutul celei inițiale (proposta sau antecedența) - procesul imitativ este continuu, iar rigoarea reiterărilor tematice este condiționată de factori ce determmă diferite variante ale travaliului melodic (:distanța care separă în timp intrările consecutive ale vocilor, deosebirile de înălțime între vocea inițială și cea ori cele care imită lipul de mișcare - directa, contrară și retrogradă, precum și augmentarea ori diminuarea duratelor ripostei față de valorile ritmice ale propostei) Alături de canon, imanente ale sintaxei Ș XhXZ “riie " » dm ricercai fost abordată diferit în riccrcarul invențiunea și fuga constituie genuri și forme lxti polifonice imitative care însă convoacă in anumite secven e i rcdevabilc contrapunctului supcrpozițional (vezi secțiunile de • rifiirn£*lpip diq imătișâtă paradigmatic dc°-a lungul istoriei muzicii, polifonia imitativă a ium uuMivur» J forme stilistice și estetice fundamentate pe o matrice XtracTdcoscbd de generoasă în reprezentările ei particulare O regăsim astfel în întrupările contrapunctice ale școlii neerlandeze sau în muzica oca a Renașterii, în creațiile vocal-instrumentale ale Barocului ori în anumite momente de climax ale Clasicismului și Romantismului, în fine, în producțiile restrictive, de multe ori ultra-constructiviste ale Serialismului și Neoclasicismului, în care joacă frecvent rolul unei tehnici de proliferare a detaliului întru realizarea unor țesături sonore hiper-dense de tipul texturilor Aproape că nu există compozitor care să nu fi recurs într-un moment sau altul la variile potențialități ale polifoniei imitative, așa cum în totalitatea lor — indiferent de manifestul doctrinai — autorii de opusuri muzicale s-au slujit de linia monofonă ca fiind principala forță motrice a desfășurărilor sonore, căutând să asigure o sporită coeziune a formei prin mijloace de încopciere și de conciliere a melodiilor suprapuse pe baza procedeelor de tehnică imitativă Ex : Disponibilitățile întru imitație sunt, probabil, înscrise în codul genetic uman, având funcția de virtualitate a vocației noastre constructive, iar muzica este terenul propice pentru afirmarea acestei vocații: "Datorită imperfecțiunii naturii noastie, suntem supuși trecerii timpului, categoriilor de viitor și trecut (s a ), fără a reuși să realizăm într-adevăr prezentul, să facem deci să t stabilim o ordine între lucruri și înainte de toate o ordine înlr li realizată această ordine este nevoie imperioasă de V construcția sunt realizate, totul a fost spus" * *’ Polifonia imitativă este, fără I îndoială, unul dintre mijloacele responsabile de a înfăptui această spunere I Eterofonia Există părerea conform căreia categoriile sintactice ar avea o anume predominanță în funcție de răspândirea geografica a culturilor uuzicale arhaice în virtutea acestei ipoteze, la o evaluare grosso-modo se manifestă o anume predilecție a lumilor septentrionale pentru omofonie o afinitate a celor din zonele temperate pentru monofonie și eterofome a celor sudice față de polifonie Peter Wagner afirmă că: “în ceea ce privește sursele ei teoria muzicală est și vest europeană se sprijină pe teoria consonanțelor vechilor s eci, fiind deci de natură speculativă cealaltă, nord-germanic-scandinavă, care nu este atât de timpuriu atestată ca și polifonia din Sud-estul Europei, este e npirkă fără a fi împovărată de speculații și este bazată pe cântarul în terte-sexre a] popoarelor nordice” Un lucru este însă cert: dintre cele patru categorii de fenomene sonore fundamentale, cea mai recent cercetată și sistematizată a îost eterofonia chiar dacă la modul practic ea există din cele mai vechi timpuri Introducerea termenului îi aparține lui Rudolf Westphal care în Griechisct-t Hanuonih und Melopoeie, Leipzig, , consideră eterofonia drept o însușire a muzicii antice grecești, interpretând greșit texte din Plutarch și Plaion Ca Svjmpf aplică în Tonsystem und Musik der Sicimesen (în ‘‘Beitrage zur Akusi-x uns MusikwissenschafC, voi , Leipzig, ) același termen pentru a ' caracteriza un aspect al muzicii orientale similar celui descris de Fluor j Eierofunia a fost apoi intens disputată, controversată și chiar contestată Cu do ro situează “în afara formelor reglementate”' în timp ce Handsch n propune Uf Musikgeschichte im Uberblick (Luzern, ) ca termenul de eterofoni j să fie exclus din istoria muzicii Muzicologia și analiza muzicală însă îl adoptă din r : di seama de practicile sonore arhaice și extraeiiropene X pe Ic i-r au inului Pierre Boulez definește eterofonia drept "o iep structurală de înălțimi identice, diferențiate prin coordonate temporale divergente, de ,iau и inte nsități și timbruri distincte’’ Și tot Boulez este primi i caic observă mecanismul eterofonic din muzicile extrenvorientale: 'Definesc eterofonia c uperpozițic la o structură primara a aceleiași structuri schimbate de aspect (s a j; ea nu poate fi eoni undată cu polifonia, care face o structură Publica muzicală, Buc , Editura Muzicală, l% , pag ИWagner: Ubcr die Anftiiițfe des mehrslimmigen Gesen^es, în "Zeilschrift tur ^ib^issensthafr, , pag Adlrr Ubei lleierophimie, Editura ’ PcierC’, Leipzig, llX) > clcz, Peaser la masii/He aujaard'hai, Editura “Gouihier", Geneve, І ъ , pag s ronsabilă de o nouă structură în eterofonie coincid mai multe aspecte ale unei ZXi fundamentale (exemplele se află mai ales în muzica Extremului Orient, în care se întâmplă că o melodie instrumentală foarte ornamentala este cterofona unei linii vocale model, de o mult mai mare sobrietate); ea se ordonează in densitate după diverse așezări, asemănător oarecum suprapunerii mai multor placi se sticlă, pe care s-ar afla desenată aceeași schemă variată Dimensiunea de baza nergând de la orizontal la vertical (succesiuni de figuri de o dimensiune, repartiție de structuri complexe), acest mod de combinație deduce o colectivitate de structuri plecând de la un model individual” Dar cel care avea să dcconspire și -ă releve cu o remarcabilă acuitate și putere de convingere întreaga ontologie a eterofoniei în toate meandrele manifestărilor ei fenomenologice, a fost Ștefan \iculescu — analistul care apreciază eterofonia ca fiind pluiivocalitate alternând monomelodia (conștiința exclusiv verticală) cu plurimelodia (conștiința — excluși orizontală: în germene o textură)” Pornind de la prezența eterofoniei în muzica lui Enescu sugestionată de practicile sonore tradițional-orale din folclorul românesc, unde apare ca efect al ‘■întovărășirii glasului cu un instrumen care cântă aceeași melodie ” Ex : Solist prînc Solist sec G, vocri (iscni* ' P Boulez: op eit , рац ІЗб Șt Niculescu; Analiza fenomenologicii o tlourllnr « i , rapormrll ș cea ce ventru (de deltă sonoră sau de multivocalitate), ■- r ' - ■ - : legătură între sintaxa de tip eterofon și zona evenimentelor a- - ' — - uri Pe eternul ritmic parlando-rubato - devine astfel tui и типи- юге лі eter loniei De altfel, Șțeft Niculescu e a erimeinează toate aceste premize și valențe creațiilor sale componistice ale eieroiomei и p c BSSSSSSSSSSțS Ss&SSU SS S '* ™вХіи , omoro„ia - Si ХЖ este într-adexăr un fenomen primar ireductibil, din care poate a izvorât caixha polifonia, atunci actuala «regăsire» a eterofoniei in lumea moderna și corespondența ei în toate culturile tradiționale ale lumii ar putea a\ca sensul un i «întoarceri ia origini», absolut indispensabilă - pare să ne arate Mircea f ia’ în urma descifrării miturilor umanității, de asemenea «redescoperite» de aândirea actuală - pentru reformularea fundamentală a universului nostru artistic ппаі nnî -vîctpnre cn fortele vitale intacte evident în «întoarceri în urma O si pentru «începutul» unei noi sensul continuei dezvoltări a artei noastre""' xistente cu fortele vitale intacte Addenda VI Distingând cele trei zone de percepere a evenimentele sonort a nivelul conștiinței noastre auditive (zona rarefierii, zona detaliului și “n s“"“,iu un a"exper,ment V A sosit, credem, ceasul răzbaterii eclatante și definitive (pentru viitoarele câteva decenii) a unei muzici care nu va mai ține pica mult socoteala de originile sale matematice Muzica va re-deveni - treptat - simțiie ana a exprimării ori vehicul întru redempție și va fi mai puțin o ipostază sonora a legiloi universului cu toată spectaculozitatea și perfecțiunea lor ^Această muzică va marca U’-un fel o reîntoarcere la primitiv, la cântecul pur; in termeni sintactici Iu monodie, a cărei simplitate și strălucire va tiiumfa chiar și atunci moștenirea tehnologică a ultimei jumătăți de veac va asedia fii esc, ineluctabil, actul componistic O muzică scuturată de colbul ambiguităților vectoriale ori eliberată din strânsoarea sufocantă a prea numeroaselor operațiuni scalare Va fi fiind aceasta o nouă Renaștere, aidoma celei consacrate în istoria artei Atunci, polifonia vocală a Evului Mediu, suprasaturată de reguli severe și rostiri calofile s-a topit în arii și recitative, ca forme necesare ale expresiei directe Acum, hiper-armoniile, texturile, hetero-polifoniile sau structurile serializate ale Modernismului se vor stinge în cântecul frust, sincer și semeț Și atunci, și acum, muzica va fi favorizat dezvăluirea celor mai secrete modalități ale ființei Căci nu întotdeauna ce-i complicat e și secret, iar ce-i simplu poate fi întotdeauna "la vedere” cvadrivium -și astronomia ' umaniste -» luând calea Sudului european, în a însemnat Veneția (Willaeii Tsf' î'‘'f'‘ Iar Sudul'sP«ntan și - • twniaeit șt Șweelmck), Roma (Areadelt) ' scoli, crescut și alimentat e u'îî ■ lla"’anzii s'uu lasat fascinați de luci ■ ‘"’PH'vizatorică a muzicii latine, în ‘ ; uintrapunct eă a școlii neerlandeze Un Dacă piima școală muzicală flamandă s-a fundamentat și manifestat îr propriul ei aieal geografic, cea de a doua s-a constituit și consumat în lasporă Pe de o pai te, Dufay, Ockeghem și Josquin des Preș sunt întemeietorii J," , / ,’°ll,On,C de°POtrivă sever și subtil, uneori cu o detentă moderată î CUTde exagerări cvadrivium- acolo und^m wee Inek au profilat de evadarea muzicii din ** * gramaL Kr"onul *«**• C tarea monodiei latine și a simplificai purificator, ; * >morqnie, polifonie sau eterofonie iar, pe de altă parte, omofonia, polifonia și îterofonia le definim în funcție de monodie (ele sunt repartiții verticale - realizate anumite condiții limită - de melodii), monodia ne apare drept fenomen primar, omofonia, eterofonîa și polifonia drept fenomene derivate Prin aceasta nu • să înțelegem o anumită evoluție istorică de la monodie la plurivocalitate Dimpotrivă, cele patru fenomene par să fi existat sub formă mai mult sau mai puțin rudimentară din cele mai vechi timpuri, diferitele culturi ale umanității o and pe unele sau altele dintre ele Trebuie să recunoaștem însă că este de neconceput o cultură care să ignore monodia: muzica este pentru întreaga umanitate în primul rând monodie ” ’ c sintaxă monofonă sintaxă omofonă sintaxă polifonă sintaxă eterofonă în Studii de muzicologie ’ / ^,tu‘estu: Anulifa J re voi \ III Buc , Eil Muzicală, Capitolul : Criteriul spațial ' I Muzical aria spațială Chiar dacă temporali lalea îi este concret nanemă la nivel epistemologic și ontologic, muzica se livrează deasemeni și pe ;,"'X «ac , ce Jine mai mull de zona psiholog cnl n decât de eea a ' nlnlLii Este proiecția imaginativă a proceselor sonore, domeniul predilect senzorialului Este proiecția imagire , Je referință a dimensiunii spațiale, prin care urmărim și înțelegem mecanismele intime ale artei muzicale, ordonăm practic anumiți parametrii sonori ori exuapolăm într-un plan grafic (deci, în spațiu) evenimentele muzicale investite cu onalitate auctorială O dimensiune ce devine operațională atunci când exreasem și izolăm materialele de construcție ale diferitelor muzici supuse atenție;, vrând să detectăm tipul și configurația scărilor sonore, elementele de culoare dinamică, agogică ori mulțimea modurilor de atac Raportând-o la ordii ea temporală, Xenakis a denumit-o organizare hors-temps (extra-temporală) cu referire strictă la structurile frecvențiale; apoi, încet încet s-a încetățenit sintagma organizare spațială, ce desemnează alcătuirile modale, tonale sau seriale pe care se sprijină construcția unei compoziții muzicale Aidoma temporalității (survolară de Gisele Brelet în Le temps musical; ), spațialitâtea atastă în tecii ,ile esteticului și gnoseologicului, acolo unde ia chipul și asemănarea fie a principiului distanțial (emis de C Stumpf), conform căruia procesele melodice sunt gu zei nare le c apreciere inconștientă a distanțelor intervalice (prin urmare, a spațiului dintre rele), ori a proceselor intonaționale și în general a celor bazate pe prcpoz ții ca native (pe care Massenkeil le considera doar ca “proiecții pe hârtie’’) t; * >*««* octax momiri non-octaviante (moduri care depășesc spațiul octavei) Desi& c? rr Iul - oricare ar fi el - este prelevat dintr-o monodie, polifonie, omofome sau ete-o'onie, depistarea lui constând în două operații: ) reducerea la octava a $„ e e c (proces asimilabil transpoziției); ) ordonarea frecvențelor după critenu hî îțimii în succesiunea etapelor ei, muzica a funcționat în baza a doua mari sis eme acustice: a) sistemul netemperat și b) sistemul temperat; prin urmare 'j' - or aparține unuia sau altuia dintre aceste imense ' general culturile extraeuropene și-au edificat sisteme nctemperme m timp ce culturile muzicale europene și-au construit •nodale temperate cu unele excepții, cum ar fi, bunăoară, modurile praltice) : - e de la sine înțeleasă vast ițea sistemului mbdel luat în ansamblul lui Lăsând fa o p, :te modurile netemperate, iar din cadrul modurilor temperate, pe cele nonoctaviante, beneficiem pentru început de cele sunete ale totalului cromatic sunete ce constituie elementele de construcții ale modurilor temperate și octa\ lante' Astfel, cu un singiu sunet putem construi moduri; cu două sunete moduri, iar cu sunete peste , conform formulei: Ann p n ■ , rn t f ț j к— - -—- unde C= combinații; A= aranjamente și P=permutări) corpuri modale sisteme ne întoarcem la teoria mulțimilor, notând un mod aidoma unei mul'iim n pana тио poziție fiind în enarmonie absolută cu prima iransnoznic suim ansamblului de cifre ( + ), care prin translații generează struc ira modului, numărui dc !raii>pG/]iii posibile ale m-diiiui în acest caz -i-d ' ’ ăm ' iimail pumum de dcmueu întru am taica /'/l ’ limiUta unul chu; c oOemcle modale xehmuiale m mn/ica mmb ' a propus imprummantă pleiada dc con ira ii modale justificabile r- ’ ■ faptului ca modalismul își degajă forța dc с\рісме > n ■ oi /■ ni di-, du j ■ >ui i care explică hoași n-a au s i^l precum i Ed,tura Muzicală , рац iotul! în «"ori* "’bZÎ y consti uindn-se intr-un ordonare l curopeană - ivi bunăoară, - se înfățișau într- м într-un alt posibil criteiiu de al scărilor modale Pe un alt plan a indus un sens restrictiv (în plan -■ uv ) -•» bl,„ăoa, ă tendința ordonatoare, simplificatoare Daca la pi ; / ne doar "* -ne heornmnice dialoniU autentice și pla alp Asistăm, deci, la nn ! ", are, continuat si în secolele următoare, când vor fi consacrate , rne ale sistemului tonal: gama majoră și gama minora De aici * an» ; „ ,n nu a mai fost decât un pas săvârși în ann a seco ulm XX insi-im НКІІІ deosebește însă ( ențial de alte sisteme uiiorialjonale pun laiul șt alt ₽’*" - «• Ш major i de schimbare a lohlcll) cu sau йг modului, decfi suportă clasificări în funcție de natura trecerii de Ia o configurație tonală la alta în acest sens, modulațiile (ce încorporează trei operațiuni distincte , ? schimbarea tonicii prin conservarea modului, iono-modulația - s i rjrea concomitentă a tonicii și modului, modulația propriu-zisâ — hi г e c , vf a modului), se clasifică fie după puterea de impunere și afirmare a noului centru tcral - în inflexiune modulatorie, modulație pasageră și i гле dc~r ii vă - fie după gradul de apropiere și îndepărtare a noii tonalități - in modulații la tonalități apropia e și modulații la tonalități îndepărtate Totul e di ipl r ă în sistem tonal: o ordine căreia i se supun până și formulele de încheiere și de de imitare a structurilor formaie (fraze ori perioade), care, astfel, se grupează în cadențe perfecte sau autentice, cadențe plagale semicadențe (cadențe deschise ori imperfecte) și cadențe întreruote (sau înșelătoare); o disciplină a cărei regulament e stipulat în cercul cvintelor nelăsând loc nici unei abateri de la dispunerea firească a frecvențelor, a funcțiunilor și a roluriloi acestora în fond întregul sistem tonal ființează și funcționează prin intermediul procesului de reduplicare a cvintelor, precum și a consecințelor de care acestea sunt atât de grele tonalitate gaml (trepte principale trepte secundare) cadran tonal mod (major minor) aco'd ( , , , , sunete) diatonism " consonanță inflexiune modulatorie cromatism disonanță modulați module pasageră la tonalități apropiate modulație definitivă ia tonalități îndepărtate perfecte (autentice) cauenie întrerupte (înșelătoare) semicadențe (deschise, imperfecte) ■ dodecafonic ori parțial , sistem», senul , mărilor “ constructivistă Sistemul senal -din Cinci piese pentru pian op de un loc și dată de naștere cei ( aniversarea sau după caz^ Arnold Schonberg, compus in ^ cLstructivistă, serialismul repune m comemorarea lui Prin natura sa forn^ ’ liniară caie deschisă cu secole in discuție gândirea creatoare de tip pr p ‘ ismului dodecafonic ori parțial urmă de Renaștere și baroc, а э (â (unitate) componistică strict (condensat) - stă seria care este o atât în interior, deci ca X - S aXctura serie I - urmând a fi aleasă de compozitor ”" Travaliul U care este «Я» Д îmbrăca hainele unor procedee de prelucrare melodica, fie de tipul i astm nai entitătii de bază (Umkehrung - “U”), inversării (Krebsform - “K”), rasturnaiu inversării (Krebs-Uinkehrung - “KU”), la care se adaugă seria originara Grundreihe - “G”), fie de tipul transpunerii, permutării, rotației, interpolării, augmentării și diminuării Iată cele patru forme de bază ale seriei cu caie a operat inversării (Krebs-Umkehrung Grundreihe - u , , rnm\r « substituit de alte forme hegemonice de cuantificare a materialului sonor cum ar , de pildă, calului "probabilistic sau geometru I raclai ă Sistemul spectral Am citit undeva despre “muzica formeloi de undă” Nu mai știu la ce anume se referea autorul, dar știu că respectiva sintagmă m-a cucerit tocmai pentru că ar putea da seama cu pietate și acuitate de c i fragment de spectru ascendent (primele nouă armonice oidonate t țip spectru ale lui do, să zicem) este aproximativ același ment de spectru descendent (primele nouă armonice ale lui rl funcționalitate interioara) cu omogenitatea și neutralitatea profană " ■ legități interne revendică în ultimul rând, o anume tehnica dc democratice”, de un statuat mai vorbim dc ipostaza M ,! атоЛ omul Mj- CSK omogen, ci ^ța profanâ “nu exisiă nici O rupturii care Й dețerminedeoseb,n ca™ e Isl, s simfonică (așa timp Ea apare, prin profil, substnnH CU П°‘ doar romantice ’ ,netabolism, ca sechelă in spațiu, nu și în a muz/icii clasico- Mii’cea Elinele: u * ■ op cІ Buc pag cea gregoriană, bizantină și sistemului tona romantice; pentru ca apoi A în învolburata istorie a muzicii culte europene, cele patru catcgo natiale au tupat poziții clar precizate și delimitate Bunăoară, «sternul modal a dominat creația sonori secole de-a rândul, de la muzica antică greceasca pana la dominat ț ‘ renascentistă A urmat tutela intransigenta a , sub care a mijit și înflorit totalitatea creațiilor baroce și clasico-i - odată cu exacerbarea spiritului contestatar și non-conformist la început de secol - să vină vremea serialismului cu întregul lui istructivist, un serialism care însă a coabitat mai mult sau mai puțin pașnic i paradigme modale, la fel de abstracte, disonantice și artificiale ca și I serial Ideea de coabitare a proliferat și în deceniile din urmă ale veacului i când alături ele cele mai neaoșe ori, dimpotrivă, altoite forme de tonalisin sau serialism, și a făcut apariția și sistemul spectral, cel ce a alai coi cu varii sistemu și mileniului modalism, i instaurai nostalgia pentru recuperarea naluralității și intimității sunetului, precum și șansa muzicii de a ieși din criza ei de identitate și de autoritate, criză în care a intrat tocmai datorită coabitărilor circumstanțiale ori fortuite I ff A , А I compara pe Wagner cu Gesualdo ar putea însemna, intr o opinie majoritară, expunerea oarecum indecentă a creației celui din urmă (o creație cel puțin ocultă) vis ă vis de mutațiile majore produse t opera celui dintâi (mutații într-un anume fel catastrofice) în primul rând că Wagner nu este numai avocatul melodiei infinite, ci și al spectacolului total nadă predilectă ‘ unu un public numeros; apoi că Gesualdo este încă un compozitor-incognito în peisajul vieții muzii ale Unul ce at frecvent, cu opusurile restituite permanent și pretutindeni; altul încarcerat într-o misterioasă penumbră, cu o muzică aproape neșiiuiă izolată de publicul larg si oferită homeopatic, eventual specialiștilor Există însă ceva fratern la ei; ceva care-i apropie și solidarizează, dincolo ‘le distanțele funciare, temporale și stilistice: amândoi sunt purtătorii de cuvânt ai cromatismului S-a spus că Gesualdo este un precursor al cromatismului vagnei ian și chiar al celui din debutul secolului nostru La o privire mai atentă consiatăm că Gesualdo cromatizează jucându-se cu terța, sexta ori septima unei dueluri spațiale; iar jocul său minează relațiile modale îndrumând muzica spre "n sei)lirileni tonal, motivat de existența larvară a unor leg, și raporturi proprii sistemului tonal ( romatismul lui Wagner este, dimpotrivă, o tentativă (reușita) de , a mecanismelor tonale, împingând muzica spre un nou t """E'bsm Și Gesualdo și Wagner distrug sisteme de organizare hors '™'"' - fcr реп,™ a accede X'"nn P' ми (гк latoare de ethosuri inedite Capitolul : Criteriul parametric comparare caracteristicile în arta sunetelor (șt, ■ prime \ ■ ijci sonore ca un întreg indestructibil în care înălțimea, durata i >u i' a j culoarea se Constituie în varianți disimulați de dimensiunea etico-l'nii urinare, atât compozitorul cât și interpretul pot decide ' г iiiloi fiecărui parametru în parte, având privilegiul (și de ce nu - chiar obligația) de a-i modela vaTd'rile cantitative și calitative, în timp ce ascultătorul fcște în dăi iun o inimă încapsulată; cumulativă și sintetică întreaga Îșeprindere ompozitorului și a interpretului, de structurai,- Și supraveghere" a punzătoao ІІЧ velitelor, continuităților m timp, amplitudinilor și "■dor vii iilor опин ne ,icvin, astfel mu ica Hiv ăsfe exprim in herzi 'J' lc au în cel ritmic (accelerando ori rallentando), fie relevați într-o manieră subtilă, absconsă chiar, prin care valorile aferente tempoului și agogicii se subînțeleg, realizarea veridică a acestora constituind o probă a măiestriei interpretative Și dacă tempoul și nuanțarea mișcării s-au articulat în discipline muzicologice (termenul de agogică a fost, de pildă, introdus de Riemann încă din °), alți parametri sonori nu numai că nu au inaugurat ramuri de studiu ale teoriei muzicii, "rt' TT ™ îndeaJuns de împrejrauiți și definiți Așa se face că «S огГХ “r » ™,umul' rosim“' »*•«** ( ч strălucirea), ociisiuiea ori puterea de pătrundere, neconvemndu-se încă dacă sunt în parau cilii generali, ce aparțin oricărui snnipt n " ■ ’ „ ,, e * >ce proveniență, ori dacă sunt tu fi - T °Ud as'KC,c a,e ei: timbrul și modul de : J '“vdțimea, intensitatea, durata și i „ J " * ? c^sUicare a sunetelor muzicale, пн uisiunile din ini' - ' ' v‘‘lorul nu ne va rezerva n geometrică Slinehdui Ic va actualiza ’ " ■' ІЙІ"неа sau adâncimea au depcamdată un statut incert, oidinea și cu magnitudinea celor patru organic ! olidari culorii s atac) în orice caz e greu de crezut că numai uloarea * unt sufici( nte pentru depli '" humentale sau electro-i acele surprize pe care Inchipuindu-ne sunetul scrutăm atât înălțimea ori lungime; " H Riemann: МичІІмІіисІіе l^namik ЧікІАцооік, Leipzig, înăliimea Condiționată de frecvența vibrațiilor sonore înălțimea se lentificăcu acea calitate ce permite plasarea sunetelor pe o scară convențională, ■- i ia; ! , •> tot, deăSerh'ni iftraginar uitrn acul portativei and una dintre reprezentările grafice posibile ale acestei scări Dai înălțimea mai este și o senzație pe care frecvența vibrațiilor o produce asupra со ști aței noastre auditive senzație convertită în plan artistic și sublimată în element fundamental al muzicii, din a cărui varia ie exprimată de fapt prin vipO'iur et J ie se constituie me'od'a omofonia, polifonia și cterolonia I i ânc jl Io, sistemele intonaționale de tip modal, tonal, serial și spectral /-tuosesc organizarea după cocuri specifice a înălțimilor, astfel încât întreaga evo ie ș dezvoltare a fenomenului muzical, precum și vectorii etico-estctici și emoționali pe care arta sunetelor îi disponibilizează și potențează stau sub seninul perceperii acestor frecvențe ale vibrațiilor sonore - corespondentul fizh d ^t^iț -lîl Itt a Iți pe care fizica a măsurat-o iar culturile muzicale au botezat o in fel și chip, anumitor frecvențe asociindu-li-se de ri care să le indiv iduălizeze și să le nominalizeze Fie că se măsoară în herzi (valorile absolute), iie in t irti (valorile relative, raportoriale) înălțimile sunt supuse Unoi calcule ncustico matematice, din care rezultă frec ■ л лч su e midi bile м inaudibile, precum și totalitatea intervalelor simple și compuse Dcaumitea iotemlului Octavă Septul — marc — nuc Sextâ are Cvmtă micșorați CvartA mărită Cvartâ perfectă mare — mică Secundă marc (ton) Secundă mică — semiton cromatic (apotomă) — semiton diatonic (Limă) Comă diatonică (pitagorică) Ѵпіллгсп erprimnU ІГ numere rapoarte de frecventă , —— x- / , ‘ • ■»—— — r J ^ “ ‘ , , • » ~ * ' “ * , , ~ « , , « ~ » A > " , , « “ ‘ * » , , X “ ’ , " H » » , , , , , , , *’ , savarți , , , , , , , , , , X* „ri slw rHg; „M pa și diferenței® dintre ele (intervalele ' - W* pnnk oe,ave- înălțimile icelanid o sumă considerabilă de r este prctutmdcm ^întotdeauna constantă și izotropă, ori atribuirea denumirilor acestor antrenează în unele civilizații sonore simbohstici JnfailbiJe —nVlumrior я al subiectivării senzației auditive, solidară raportului numeric dintre frecvențele a două sunete diferit intonate Fiecare frecvență sau interval își are cazuistica sa întrebările și răspunsurile sale, pe care le vehiculează în maniera logica oi i intuitivă, oricum însă argumentând subtil și abil poziția lor de forță, de dictat chiar, asupra muzicii în variile ei forme de manifestare Fără intervalele dintre înălțimi, muzica ar fi ternă, unifrecvențială, întregul univers convertindu-se la un ■ison fatal, dez-întemeietor și de-stabil izator iasificări și ordonări in l tcțte de соогм« «~ ~ E ( a sistemelor '•“re“ad“e T' Î'XSX Ude ucru cu — cu ar dac, Semitonul Se cuvine a închina un imn semitonului cel c ",' hotărnicit în bună măsură destinul muzicii culte europene (de la temperatizarea acesteia) în semiton se adăpostesc toate con dietele ieșite la prezență sau iminente, amânate sau suspendate din mu/ica tonală Fot în semiton pulsează viața modurilor; aici bat inimile lumilor modale de o cromatică practic infinită Și tot în semiton a înflorit disidența, opoziția față I funcționalitate, de dezamorsările tensionale Sen и ionul este „luminișul” heideggerian, în care își dau iâlnire categoriile de organizare spațială a muzicii (mai puțin sistemul bazat pe armonicele naturale) El poate fi asimilat și mce-anhemitonice, ori la sonoritățile tonale (din muzica lui Debu >y, să zicem) Câtă indiferență la necesitate! Ce e a platitudinii, a indet mini mulul! Absența semitonului nu este însă și o * ui mus ea concretul, colorându-se UXîSж; SES S * *Z -»> major, inainie ti du" “ *“^ “”sut“i « H «lentele mortalul j ingrată, cu muzica vechii Grecii (unde Z' ;'■,er|■ ■* °s™» * v i r Mwaculoase de magnitudine: î -uponunlo Xn^HeXtoniiy °”"te eXC USiV cunoaște r’ indliu), în care melodia sporadic - superior «Hățuri de octavă si «nliuențaîn manieri picardiunS) иѵиопге on -avizul de a sta ii ii partidul i rvalcloi consonante (ramuia consonanțelor imperfecte), fapt pentru care, mult ■ iu atonalismul și în special latura lui politică - a împ it același destin cu terța și, deși cvintă ori cvâ^a aproape de natură (prin poziția lor întâlnesc cazuri frec' ente în сап paralelismul acestor din urmă intervale este cotat ca fiind agreabil, contrar celui de cvintă sau c> ntă (practicat asiduu prin secolele \ \ ceea ce confirmă încă odată că acustica nu poate explica integral reacțiile din plan estetic, iar estetica nu poate obstrucționa nici măcar la modul superficial i "plicarea acusticii serialismul - au avut fața Й^о’лидіпё'сй puțin mefient» (dac»' Ц chiar №Ііт> Квмип»гев - • în spectrul acustic) decât terța și sexta, se Chinta Despre cvintă s au scris căiți grație ei s-au moșit moduri - spectre și tipologii intonaționale; ea a dictat suplețea sistemelor acustice s ai huo ou Mei caior-Holdeialimentând raporturi și proporții c vahce dintre cele mai discrete sau , dimpotrivă, epatante Cvintă aliniaza ce’ e în acordajul lor cazon, imuabil; și tot cvintă amorsează, prin așa-zisele poziții false, pane din sunetele armonice la instrumentele de suflat Din înrămarea și răsturnarea ei s-a născut organum-ul medieval; din răstignirea și înlăturarea ei - cvintă este tptuși primul interval di г ’e coralului clasic; în timp ce prin reduplicare s-a puiuț închide cercT o clor care, pe o parte, adăpostește întreaga armură a sistemului toi d capab ’ upere și să-l identifice de celelalte sisteme hors-temps, iar pe de altă p r:e - ‘ ^ște ivirea tuturor intervalelor temperate tCu o puternică ah н i prim pilonul ei fundamental, - :, care oferă datorită celor două componente ale sule un element d u л zi dintre sunetele echivalente ale octavei), element anal ș in același timp, de noi intervale’’ Dar cvintă parc > " i a nitului căci, conform teoriei pitagoreice, numărul cinei s nibo cana omului pre absolut în stare să devanseze o condiție pnmonderent terestră ‘ numărul cel mai vioi, cel mai neliniștit și schimb toi in întreaga s numerologică și poate că acesta este motivul pentru re distanța de la c eriectă la cvin micșorată sau mărită devine insurmontabilă, l i raportul ethosului - uriașă j| • inci este numărul omului (ni , iăr cbnsonant ivem cinci simțuri, tot astfel ( suin li iii *U I , lkicM i d Mu/ iciilă liuc gd Șdi miieft ,j | nciclopelfei, hju M se CV- perfecU Ori de ce nu, quin a roială a an ,'lclor muzicale lU Duplicitatea octavei poate fi verificata atunci când iși mic după plac atât unicitatea, cât și altentatea Este unica prin iei ei numerice ( / ), ori prin legătura fraterna, siameza am le componente: două sunete a căror singură rațiune de a чс se sprijine și să se întărească unul pe altul și nimic mai mult Emana ă se confundă nu de puține ori cu prima, fund asimilabila i datorită faptului că însumează toate aspirațiile celorlalte ч 'e ’ vre reevențe ivii roP'ietatea de a Hiaiea interpretului (hm suțkTîCi\SUnt rc^late în iviiaie se nutrește din да X*" srXJ ЙЙ *• - Х=*Ч« „ cele mai tipice” ', Dar în timp cc durata este imuna la m > frecventelor, frecv i din contră, sunt condiționate, dintr-un punct de vedere, de durate Căci, pentru a avea o senzație de înălțime bine determinata, urechea cbaie fie suficient timp impresionată și acest timp, intr-un fel, este reclamat de sunetele grave (a căror durate întru localizarea înălțimii trebuie sa fie mai Іипщ), și În altfel de către cele acute (care solicită durate mai scurte pentru a putea fi nominalizate în planul frecvențelor) “Prin urmare, cu cât frecvența este mai п re cu atât sunt necesare mai multe oscilații pentru stabilirea unei senzații de îna'” me precis determinată’-Dar și timbrul este legat ele durată, LAX Ste n n-ioducând sintagma “durata prezenței psihice”, prin intermediul căreia atrage лсяіа asupra timpului necesar pentru ca impresia sonoră să atingă valoarea ;a cp’ imă întru perceperea conștientă, deliberată a timbrului sonor Ritmul, la rândul i este intrinsec muzicii, datorită comportamentului fenomenal al acesteia Ca și durata ritmul este relativ și accidental, mai ales în raport cu categoiiile spațiale și temporale Ordinea ritmică, fie ea binară, ternară sau mixtă este infinită in Ж ;i i’itățile ei de întrupare Dacă durata constituie primul element sine-qua-noii № innului accentul este al doilea Durata reprezintă aspectul cantitativ; accentul -V - îhî iiiv “Evoluția ritmică se poate sprijini pe respectarea unor principii carc ■ t a fixarea formelor tipice, în primul rând in ceea ce privește raportul dintre “ ritm Aventura ritmului poale să meargă mână în mână cu metrul, din izultă principiul simetriei, dar poate să se și opună metrului și în c izul ace ta avein u і "■ Hei lin, ; pag - >l | -r-'T-, sisteme ritmice, ireductibile în abstract^combinPatru categorii ritmul rubato, ritmul giusto, uimii ș* destinLl] tuturor muzicilor ritmice ca patru micro-climatuu, ;crqfP din neastâmpărul creativ al ** sau scrise, dintotdeauna și Й vo“ ut^asa coXsatS; ei merge, ființei umane “Rumul exprima șocul emoției și evow aleargă, se precipită, se pulsațiile noastre, le cursul” ’ Ritmul este greu, aproape imposibil de definit ~ r r de el, când observăm că se volatilizează tocmai acolo prindemfîl căutăm ca element muzical, ca ordine a sunetelor în el devine limbă (vorbire); îl căutăm ca element al limbii, devine muzică; ca se împietrește într un corp solid; ca lege abstractă a diviziunii timpului stimii teoretizări și -muzicală a afirmat și confirmat de-a i si sistematizări, de orice J“impllllli și spațiului patrmmari HlmuUubato," ritmul giusto ritmai aksakși ritmul divizionar Patru categon orale sau scrise, dintotdeauna și ființei umane " sângele în venele noastre după un mod nou liniștește sau le activează c “Ne aflăm cel mai aproape unde voim să-l mp - durată - el devine vers, sau chiar pluralitate de voci (polifonie) Un Proteus? Mai degiabă un zeu nevăzut, care ia o mie de înfățișări și rămâne totuși nepalpabil” ’ Ritmul rubato în practica interpretativă, rubato este strâns legat de improvizatoric (manieră în care restitutorul își permite anume accelerări, lărgiri, suspensii și ezitări, cu alte cuvinte, o serie de derogări - limitate, desigur - de la redarea strictă a partiturii, derogări asumate în avantajul expresiei artistice Ritmul rubato se constituie într-un sistem intitulat în mod curent “parlando-rubato” și a cărui fundamentare caracterologică o datorăm lin Bela Bartdk ’, cel ce descrie fenomenul, surpi inzându-i legitățile Denumit, deasemeni, ritm liber, rubato-ul reclamă ornamentația cu întregul ei cortegiu de formule melodice, respirații, lei mate și melisme, tinzând către recitativ și cadential, acolo unde valorile ritmice, quasi-neproporționale se îmbină într-o mișcare condiționată doar de semantica textului (pentru ca sistemul rubato este solidar ab initio muzicilor cu text) ori - în âdaptareUrinterore"iloreiШ Г* «emiografice și de capacitatea de lung, al doinelor, baladelor”precumSaS^e^’”* T‘tUl CânteCului răspândire generală ( ) XZm ~ S,Stemul P^o-rubato are o arie de cântece epice «bătrânești», doine, cântwe nroDriu^ -П“Г' (bocete’ P piiu-zise, unele cântece rituale hiasibulos pap В Ііагібк ' нИ Реп' Dumei nil: /,е lylhme lluiwal u Georgiades: Musik und Rhythnius S,' den GreZ C°,l?nib’er- - P«g- ла Gre chen, Hamburg, RowohH Mn^lalinlekl de, Rmnilnen Hnnyad în ‘•Z-iKeh r • іи i lili Musikwissenschaft” i, in Denumirea parlando - dată de i ub no oesllșurarea melodici în Siste nele pailando (giusto le ie stil nou) Culegerile din ce în ce mai numeroase întreprinse in multe ' ' \lc pe glbbf ne-au semnalat larga sa difuzare (în Asta America Africa și in Ului l mopei), deci universalitatea legilor și procedeelor care sau închegat «lași «mp,«ginea sa străvechț ( > Denumirea par do - data * Bani - precizează relația organică dintre ritm șt vers, aderenta sa la cuvânt tar vi ii- mișc иe neregulată (în opoziție cu giusto) și rubato) păstrează trăsăturile unui sincretism dc secole sau de milenii,'fie al melodiei cu textul, fie cu mișcarea, cu dansul ” Unele tipologii melodice favorizează rubato-ul, altele nu Melodiile silabice cu caracter recitativ, melodiile intens ornamentate, rnelismatice ori me’odiile inte'medîare solicită frecvent o ritmică rubato, fund in general, apanajul c pictărilor solistice “O parte din melodiile rubato provin din giusto-silabic în care însă pregnanța ritmică și continuitatea execuției au slăbit datorită unei interpretări poco-rubato sau rubato, când se impun noi raporturi între unitățile dc t mp iar melodia se îmbogățește cu ornamente și melisme Deși în aparență liber, ritmul melodiilor parlando-riibato ascultă dc legi severe in ceea cc pri /e^te raportul dintre elementele fundamentale (unitățile de timp), modul de organizare :■ valorilor și legătura cu prozodia (cu structura, dimensiunea și accentele s:L ?c’ ers) Sistemul își are originea intr-o fază ancestrală, in ritmica vorbirii, j u pU tracă în unele refrene neregulate (de colind și cântec liric), în unele bec -mente de bocet, în care textul poetic este neversificat**" Emilia Ceaușel г ge trăsăturile fundamentale ale sistemului parlando-rubato: asimetr x n -g r ua dintre vers și melodie sau dintre ritmica melodiei și metrica ѵегч izibilitateă unităților dc timp, regula unității minime de durată - \ vdeîor ritmice în unități superioare, libertatea îmbinărilor r unice :c v re i modificărilor dinamice și agogice absența accenieloi v a $ marcarea celor expresive a aotatea celulelor pitice gradul ігпі» ( oinișul: I anii ia І ’omi?cl: / Ъісіоі hin;Buc , op ciL, pag t Aliiurn Didaciică și Pedagogică , pag - „încuie cobo^n^/t Tre, tur-me de Cuirt'cvbo - W Pe-o Qi> - r* j U -nu-i moi-do -ѵы-ли î £> mi-l o - moa-re -se prin aceasta continua ’ Imprimat una dintre Ș c'Un Niculescu asociază ulmul parlando-rubato cu desfășurările eterofone în timp ce aceeași Emilia Comișel constată că “instabilitatea și suplețea mijloacelor, mm pregnante decât în alte sisteme ritmice, permit adaptarea acestora la mtmitatea temperamentelor individuale, dovedindu mple ire a vechiului cu noul, a tradiției cu cerințele interpretului' "ia folclorică, sistemul ritmic rubato constituie afirmâncI poate închipui сеГт^ COmpOnisticii ^mânești contemporane, o uăți etnice și exprimările site здпогГ" Ге ара lndeStructibilă dinlre firea linei acordându-se ri l»uineu p» sistemul Jlusto Cm"''''exact' "“'/k'' s'eces" sc Mediu I e în vani'Tg'^ ''"'"'"I "po i "> creația Ewlui « Ле bizantina іипцЛата, “ J’" "" " " '"■cmcajiereu si i,x„lea ui giusto-silabic Ьпіі іи ( оііи^еі IVU Constantin Biătloin, care precizează că giusto este lu , ' de niișcare regulată, uniformă, în opoziție cu rubato Cat despre silabic dă să înțelegem că vom avea de-a face cu efecte ritmice incorp principiu unic calitatea variabilă a silabei, ne i- iinifi între elementele cântecului - sunet muzical și cuveni г'!п ' ' “„IX metru și nu se explic» decâi prin eH> Traian Mîrza îl aprop e de ■nul orehestic (de dans), chiar dacă in giusto-silahic * laptele de sil suni mai îngrămădite, dator alternarea liberă a grupurilor ritmice elemeniai trei durate inegale și indivizibile; ) divizarea exclusiv '" li mancă: ) apropierea duratei unei silabe din vorbii durata unității de timp a sistemului astfel încât viteza (i ' ' ' •' constituie în elemente decisive; ) existența unor formule (celule) alcătuite din două -au a unității de timp ,n rea obișnuită de a sistemului astlel încât viteza metronomică și fluiditatea UrSăcu ()llei,i |lu, * * №"ІІиІ oiclien , gie’v vol VlH, BuCh Editura Muziculfi, , pag -ii importanței rumului fu structuri " "Ь' ѵі і і Mu к Г iJu, nr, p,v M Editura Muzicală, , pag r "Z" rilmi urrrr* '* \ ,keasla’î,llrc cele două durate există nn aksak (■ a ) acest caracter «șchiop» ™ "°';carc '"'Primă melodiilor în cealaltă, ci / Ju / и Xk Пи / de ahă parte, aksak ul ( ) formează totuși ntm Ь‘СГ П «eregulat Pe de grupuri elementare binare sau ternare care Иь “ două valori' adieâ ^iUeva melodii bulgărești : bSu: <>pX^ C“ ” dCS|,,C Р' ІІ,еІРІІІе 'Ui de ' V tiiuleanu ) i nroblenvu - repetă totdeauna de la un cap la altul al melodiei sau cel mult me, | cu năsuri de egală durată globală Ele instaurează astlel o izocionic nu mai puțin riguroasă ca cea a muzicii occidentale, de unde se va deduce ca aksak-u i domeniului coregrafic , ceea ce confirmă și mișcarea sa absolut regulata Cu cuvinte nu sar putea vorbi aici de poli metri e propriu-zisă, cu tot amestecul constant de măsuri diferite Spre deosebire însă de măsurile clasice i x x ului mi încep cu necesitate pe un accent: puțin ca în ritmica antică, atât cât es cunoscută, «accentul» afectează aici, de preferință, notele lungi, oriunde s-ar găsi dc pentru a le pune mai bine în evidență Revenirea periodică a seriilor, chiar doi ничье, este suficientă pentru a le recunoaște Un timp scurt k ituat în vecinătatea sistemului aksak prin C eaikovski si Warner, ca o c ut и ( numiri mixte dc timpi, dar cei ce au luat cu adevărat în posesie s k ! uliii iu fost Stravinski și Bartok (aefesta din urmă definind и arc valoarea arătată de numitorul fracției ce indică m >, este ți ’u il du ,curta, de circa ) - MM, și în care aceste \ aloi fa ;u ? ni in cupi insul unei masuri nu se grupea a in \alo c c ’ iiipeaza simetric (n a ) ’’ lot Bailok susținea că “леем ■’ este în і иа mistică a sateloi și nu mc provenit dini I l i I } Hazile nunia ale іии^й iipopulate bul^a/v, Soiui | | J ’ ‘ ;u furnicii a riimifii papukirt bulgare Solia, , pag l i -u & ине pri histaire ншмсніе de I"burope, Paris, ” ,l”‘ "l‘ ‘""НпнНЛ UI HuiL pt UHU UMs apudl Comișel MU! инь H инчнц шпіесиіиі popula Bucun ai, , pap op cit ,p ig Allegro Aksak-ul a pătruns - e-adevărat, cu prudență, dar irevocabil - în muzica savantă a Europei odată cu ritmul cu valori adăugate, propus de Olivier Messiacn ritm de proveniență speculativă, prin care o pulsație, inițial simetrică, se transformă -grație inserării unei valori foarte scurte - într-o pulsație asimetrică Sistemul ritmic aksak devine astfel terenul fertil al unor tatonări și amenajări capabile pe de o parte să păstreze amintirea tradițiilor orale, pe de altă parte să primească patul germinativ al unor viitoare configurații ritmice Ritmul divizionar C ultivat exclusiv de muzica scrisă a Europei, ritmul di\ izionai este ritmul măsurat prin acele unități de diviziune limitate grafic la două bare, ce taie vertical liniile portativului și care stă la baza organizării si grupării duratelor sunetelor, cuprinzând un anumit caracterizată de periodicitatea accentelor, unități de diviziune denumite - la origine de o lungime nedefinită lungite s ™™Р'ІЮ- ” f™cli= d' —uul cepul să fie supuse principiului muzica figuralis notație care să exprime atât durata relativă alon insă erau departe de a f, ambiguitatea Ceea ce avea să spulber -sX^Su^zbare de măsi‘ira’ una ăi,;;; coloriștilor” grupam duratelor sunetelor, cuprinzând un anumit număr de timpi și fiind -i ’ ’* ™ v ucuuuuic măsuri, us Pta " ; ț avl" T“?en,e în mu ira «rata unde nocele din vdlllLi pianus - la origine de n Inncri™^ i • sau scurtate mtr-o însoțitoare - au ce impunea un sistem de cât și înălțimea fiecărei note Aceste fi constante, favorizând inconsecventa și e aceste precarități ale formelor de început лл , • • -e Pr*niele utilizări ale aparținând compozitorului și organistului'"de,,dseh din , ^ , Mar( n A • ^sternului d!viziunii în măsuri c-ire i i muzicală cultă a Europei în fond X - ,P de peste secole împărțire ori de fracționare după reguli german, exponent marcant al "școlii muzical a favorizat generalizarea =“ pXS r «вs , Nieuleseu âpXdnV'f 'П°"ѴиІ "' l,azei I Că "unii , azVept Caracteristică ’inar sau ternar Prin C'' ""Р este ° valoare ' ' - L , «'-mare, nu к divizibile” * *', iar Emilia Comișel insistă i) are caracter monocron - se bazează grupuri elementare formează măsuri compuse r; e și i'tcrnative în cum îl numește Emilia accentelor, precum și largi r— ~ obicei în măsuri perechi ori neperechi, dând naștere unor proporții specifice ,i tocmai dc o multitudine dc dutate o asupra trăsăturilor esențiale ale sistemului: revenire se formează (cu unele excepții) (•••); ^^Xtribuției accentelor - acest sens, sistemul divizionar (sau distributiv -ia Comișel) afirmă o apreciabilă varietate și bogăție a i posibilități ele grupare a valorilor, ce se ordonează de i neperechi, dând naștere unor proporții specifice, supravegheate atât de diviziunile normale (binară, dacă valoarea întreagă se împarte prin , , etc și ternară dacă împărțirea timpului respectiv se face cu , , etc ), cât și de cele excepționale (sau neregulate), prin care se obțin efecte șxpresh e deosebite F\ : i u iași exclusivitate la diversele nivele de învățământ muz e i i arareori ocultul de compozitorii ultimilor ca ultimelor decenii îiu и and пни mult sau mai puțin imid să acceadă și la celelalte • ubato giusto sau aksak în așa fel încât sa c •a r i , i o inii za mire ulmul liber i c legat Bela Bartdk spunea că “otice opt i ă desăvârșită trei o conțină" c i V -, atiiuia hi tdoptat termenul ‘ ățime'\ pentru a relata despre al intensității iu l i и ie, deci, despre tăria sunetelor care “este I I Unită ca i un a sunetelor de a putea ti înscrise pe o scară variind de la „lr u„ ,apo„ t,e ambiguă i nr»- ifive corespunzător cu labe» la «puternice», în^ sensul a«> rea e p* jfâte variația în același sens a intensități, lor acustice « înțelege intensitate undelor «>no^ă uxul dc^c * unitatea de suprafață perpendiculara pe: dn eЬ P P g Rate auditivă tăria sunetelor factor sub ect v- se mai j poate jp к utilizat i acestor' expresii cu înțelesuole a^^ sunetelor» este ambiguă, neștiindu-se ah initio dacă se referă la vibra sau la efectul loi S ui im и n pm i ш inibltilui nu crește aritmetic, ci logaritmic, prin urmare mult mai puțin decm adunând puterile Lățimea sunetului este o valoare relativă, fiind convențional stabilită de practica muzicală și redată prin semne dinamice, raporturile i variațiile dc interi Hale constituind astăzi obiectul dinamicii, care prin nuanțarea intensităților, în mod spontan sau conștient, ește parte ind Pianissimb [pp, oarte încet) Piano (p, încet) Dolce (dulce) • • • ’ ‘ a ' \ Me zopiano (mp, jumătate încet) Sottovoce (cu voce scăzută) ă'e avoct (cu jumătate de voce) U« poco forte [poco f, puțin tare) Mezzoforte (mf, jumătate tare) Forte (/, tare) II Fortissimo (ff, foarte tare) • • • • • • Fortissimo possibile (fff, cît se poate de taie) categorii două - de intensitatea vibrației corpurilor Domeniul expresiv al lățimii sunetului nuanțele și accentele - intrinsec legate sonore, in timp ce a treia agogica sau nuanțarea mișcării este considerată ca un cor i pi ia mdic n intermediare (piu forte, piu piano) sau raportate la nuanța precedentă ( es ei de dccrescendo) precum și prin indicii care se referă la o singură notă oi i nient muzical scurt (sforzando rinforzando), la care se adaueă acele cu univoce implk a • - mai mult decât cel e intensități țnuanțe) de la cele abia к \di sea nuanțele dinamice suni Ipo noi и aducerea loi depui ,md na mierpietiilm ( and nantele d aam ce i pre o anumită tehnică instrumentala sau vocală ' Ho ' occ una corda ele ) ‘‘Discursul muzical vorbit^ menționate 'expres slriu i:in j ■ i!г !(CJ ” ' " u i'i im i/ ii hiiuliuiieiiKilf în teor ia Buc care • • г Тип гг'і dinamica Renașteiu, с Xt , U к? •-* да ZZ' M "X ща "SX o; - x s lesne transferabile și șanjabile Formalizarea dinamicii atinge apogeul odata c serialismul integral al lui Webern, Boulez și Stockhausen ori cu modurile de intensități ale lui Messiaen Un lucru este cert: compozitorii și inieipiețu dețin acum enorme oportunități de realizare a unor nuanțe dintre cele mai subtile ori, dimpotrivă, mai manifeste întru construirea planului dinamic dorit C um ar fi o muzică fără nuanțe? Probabil, ca o zi fără noapte sau ca o mare fără valuri în terase a Barocului, prin intermediul căreia vocile - i de intensitate; într-un fel Accentele La început accentus desemna cântul alăturat ori cântarea oficiantului (a preotului), în opoziție cu termenul concentus care denomina cântul însoțitor (al corului sau al asistenței) într-un sens generic accentul se referă la formele de pronunțare caracteristice prozodiei antice și ulterior, la structurile accentice ale versificației în limbile vulgare Dintotdeauna însă, accentul a fost imanent muzicii, chiar dacă prezența lui se manifesta spontan, în baza unor arhetipuri sonore neconștientizate și — în consecință — neteoretizate, în folclorul românesc, de pildă, legile versificației impun specificul accentului, pe uuie-l diferențiază în funcție de poziția silabei accentuate în economia cuvântului: ' ' ll°nice (pe ultima silabă), paroxitonice (pe penultima silaba) și Pe i-oiiicc (pe antepcnultima silabă), devenind prin asociere și accente muzicale Alături de accentul tonic, în limba vorbită (ca și în muzică) mai există și accentul metric, a cărui menire este împărțirea versului aicătuile din două sau trei : concordanța dintre cele două tipuri de accente ' icioi Giuleanu lasifică accentele muzicale di în picioare metrice silabe, piima fiind accentuată, restul — atone, neavand un caracter obligatoriu, in mai multe perspective Astfel, "o artă, distingându-se , Hidiiiicsiaie a interpretare” muzical - ca , igatorii în le elementele muzicale t mModic se snbimparte în accent tonic (așa cum M «« *«• Г»*»™ lornu! mniiv frază Derioadă-i conferind acestora sens și semnificații (IX ritmico-melodice, elelalte din нем" Nici accentul ritmic nu este monolitic, ci divide în accent ritmic propriu zis i accent metric Primul apare într-o formulă ritmică, pe de o parte dintr-un impuiș fiziologic (ce constă în suplimentarea efortului angajat în emiterea sunetului), pe dc altă p nic dmir-un impuls psihologic (rezultant al unoi necesitați estice cele două tipuri de impulsuri putând sau nu sa coincidă cel ce supraviețuiește totuși în nuce situație liind impulsul psihologic Accentul metric, daroiită periodicității cu care se afirmă m canavaua ritmică, trebuie pond r te binară, iernară sau mixta (eterogenă), succesiunea accentului iu un in itată la discreție ori sa cedeze inițiativa accentelor nimici propui estetice și fu iaci tonale cscnteloi melodice, capabile sa dispombili/e/c \niuinle ale muzicii ionic ici dm f colul XIX (fonemului, ’ I V- i(il I g uni de acord că ceea ce generic numim culoare în muzică este in c iomen deosebit dc complex și că pentru a- domestici și exploata în condur de ' i ixmiă eficiență este necesar recursul atât la legile riguroase, dai simpli licatoaie de aciclicii fizice, cât și la principiile laxe, dar complicate ale componisticii muzicale Șl la principiile laxe, dar complicate ale componisticii cu imensitatea lor de pluralitatea lui de voci instrumentale, vocale ou electro acustice Victor ( m,ileanu identifică mai instrumentului (vocii), determinat de structura moleculară a materialului dm mie este confecționat: timbrul de vioară, flaut, corn, oboi, pian etc ; b) timbrul indixidual al fiecărei surse sonore - caracteristică sui generis deosebind mi instrument dc alt instrument chiar dacă face parte din aceeași familie timbrul ci viori față dc altă vioară, a unei soprane față de alta soprană etc c timbrul grupului d m &-SQ ' I Hi /, I,, J înn ' I ° u multe categorii de timbre voci cu instrumente in diverse combiikUii ctc o dezvălui i aferente, in muzică există regnul timbrai, cu dimensiunile s d(> л o parr sonore: lwa) timbrul propriu V ( liuktdU A v hobb i * - ? - Шк Ч Ѵ \ гх s) ilț i qualih sau color-tone; acusticienii o pun pe scama proceselor datorită cărora, detectându-le și analizându-le, au putut re-crca in ' sunete n^furale pri inventa sunete noi, artificiale, sunete sintetizate și re-sintetizate sunete sinus sau compuse; muzicienii la rândul lor au beneficiat de î \ cleeti oacustică modernă și și-au sporit într-o măsură consideiaoila Utățilc coloristice elaborând genuri inedite arondate muzicii electronice ■ \ \ i t a numitele , ip t-clectronics împreuna însă, cei care lucrează cu timbrul și modul de atac al - xelo rentului (vocii), determinat de structura moleculară a materialului din caie e ’ c confecționat: timbrul de vioară, flaut, corn oboi, pian etc : b timbrul individual al fiecărei surse sonore - caracteristică sui generis deosebind un instrument de alt instrument chiar dacă face parte din aceeași familie - timb: ’ ue- мои fată de altă vioară, a unei soprane față de altă soprană etc : c) timbrul grupului de instrumente, rezultând din reunirea mai multor instrumente (vot -J -! factură, cum ar ti: grupul viorilor, cornilor, tenorilor, sopranelor etc : dt timbrul mixt, rezultând din îmbinarea categoriilor de timbruri menponate nu su> in ițrumeme de coarde cu instrumente de suflat sau cu cele electronice: voc Jc !r"' e confundă cu însăși originea sunetului, pe care ne-o dezvăluie și ne o impune Abia după stabilnea originii ne interesează celelalte calități: и г i In ii itaiul sau de armonie, Schbnbem ave o poziție dând pentru piimatul timbrului: "nu pot admite ( între timbru și înălțime ці «i, ), prima treaptă era de plumb ■ i ѵ и cxptiihlr i і сііііііі planetei Saturn, a doua de cosiloi (Venus), a treia dc bronz lup ier) i pana Criterii fenomenologice Capitolul, : Criteriul ubicuității și al izotropiei i l Evoluție cvadrifazică Se spune ca g' aP- b; j •- i J mărturiei ceva oetrecut înaintea Facatulu s mboluu, Mucea / rX'S “ Ж&йй r |() i ,L иди! după un trecut dispărut, mu de alte înțelesuri ! fi putut să fie și nu a fost, tristețea oncarei existențe care nu este P> -u ncetând ă fie altceva, regretul de a nu trăi în locul și în timpu evoca e e romanță (indiferent de culoarea lor locală sau istoncă): t mpuri tenci г de odinioară ( ) -în esență, dorința de ceva cu totul altfel decât clipa prezentă,,de ukiccvoifei pierdut cu desăvârșire: Paradisul \ ■' "e ui atunci s muzic în ice kndi I un hui I Uluba |V aț-țki dăltuîm un gând ugeri ' ! ■ci I ir сани: tțn celelalte irte să crape de invidie i conform ii I prin сигтагед rnuzicii, inevitabil suspendată Probabil că dintr-o perspeclixă ontologică, fenomenul mn/iuai c ie guvernat de legi extrapolate din termodinamică (sau, în orice ca/ id-nul и ’ o i în acest domeniu al fizicii), acolo unde, conform primului principiu, nur im îiicL cantitatea totală de energie rămâne neschimbată, dar, conl> : mu ai doilea componenta inutilizabilă, indisponibilă a acestei encigii ui\ Uotimicntul celei utilizabile, disponibile Prin analogie, într-o anume pcritmu istoria muzicii, cantitatea totală dc energie semantica și de incar auaui l aică este constantă, numai că, în timp, cu fiecare opera /a s ,u i J 'i^al ci fiecare c' cnimciu creator disponibili/at, compeiicma ’ /'ibilu i acu tei caniiiaii dc energie semantică și incâruaui’i cu ік I ЧЧ j • - • rn ea aradul de maniei ism și componenta inutilizabilă, dispensa i a resDectivă Fapt pentru care sistemul decadență a creației muzicale m реп verticală devenind permeabil preponderent astăzi^Sistemul va deveni în cele din urma iarăși unul închis, expus autoeroziunn, imbaii anii Tradiție e deopotrivă lucrarea timpului și a spațiului Prin timp o tradiție este propusă, prin spațiu ea se definește Nu putem vorbi de o colectivitate umana fără tradiții, așa după cum tradițiile nu există în afara colectivitațiloi Caracteristică este relația de reciprocitate ce se instaurează între ansamblul de valori (obiceiuri, cunoștințe, datini) și grupul social care l-a generat: tradiția poartă pecetea făuritorilor ei, pentru ca odată constituită să influiențeze, de multe oii decisiv, evoluțiile ulterioare ale acestora în ordinea creației artistice, tradiția e mereu în-ființată și fertilizată de modele actualității Ea este și în continuă expansiune, modele depunându-se în straturi consecutive, aluvionare, prin care ogorul artei fură din oceanul incertitudinii noi teritorii Altfel spus, tradiția își altoiește mirosul și culoarea cu fiecare sporire de patrimoniu Dar mai există, indiscutabil, și o presiune a tradiției, de care artistul nu scapă nici în gaură de șarpe (ori în turnul de tildeș) E limpede că Schonberg, de exemplu, n-ar fi existat fără Wagner Dar ce ar fi fost oare Schonberg fără Berg, Webern și chiar Boulez? Ori се-ar fi devenit în istoria muzicii “papa” Haydn în absența Iui Mozart și Beethoven? între straturile succesive ale tradiției, ca și între tradiție și actualitate, niței determinările sunt, se pare, operante, condiționările sunt reversibile Tradiția, dincolo de canoanele și conveniențele pe care le impune, nu devine nicidecum o noima înțarcata, ultrangidă, ci comportă o anume ductilitate ș flexibilitate Ea este ZT'rr Jî'"' C "“g“"a,ea cu PtKeWul atonei când stabilește o coniventă cu soȘ™ sXZul d'alOg * “ga,are- Obligând ar,istul sa Xй Xbs wTXTZaXSXX’ *“ hegeliană, adică: intuirea și dezvoltarea ronTT ac ceppunea ei fichteiană și obiect în procesul obiectivării (subiectul si nh' U" ^ia'ect’ce dintre subiect și procesul obiectivării săvârșindu se asupra evoîut f** muzicii, iar pentru ca obiectivarea să poată disloca întreoul arsen'd 'fnOmenului muzical) Și arsenal de procese și fenomene ce о ЦІе tzi implacabil toată istoria muzicii, precum și pentru ca această obiectivare S’toctîqnezx autonom, dincolo de obișnuințele, schemalismelc și raavunle “ (în acesj caz obiectivarea manifestându-se ca expresie particulara a e?ic fii e armonizează și se reglează în baza unui model mitologic paradigmatic, deci, când circulă mai multe variante ale aceluiași "cântec" planetar); ) faza subordonării (când un anume "i\/ >onor, devenii hegemonie, se impune în detrimentul celorlalte limbaje; care rămân, astfel, perifericei: ) faza atomizării (când asistăm la pulverizarea , muzicale și la o pronunțată inflație a diversității, ce duc r hie și imponderabilitate îngreunând comunicarea) întreaga ev muzicii, de la faza primordială la faza atomizării este redevâbilă t e’urbpic aliat într-un continuu stringendo Istoria muzicii ' i/a primordială faza sintonică faza subordonării fa aici" I uza primordială I neori pejorativ sau discredit o iipcrioiitate vorbim despre muzicile primiți *кiciatc aimenit> > ă în* l urnpOtlivJ kwte contorsionate de ■ ’ îl t w nihH Hltihii (i ) i- dihoniile sau arhaice) suni ponuhi trhaice >unt % imposibil '-ti tel muzicile ptunii (ve =(a|tfei spus ii tot telul de dichotomii coim > i uii s I А/ мпнчнгаігі ічіііііічі Polîticâ, Buc pag # * • л- - pri cipiilor etice, principi care iudelimitat К uți ind de natură vibratorie zXșa cum cântecul dintâi al umanității a constituit mijlocul cel ma direct de comunicare cu Dumnezeu “Muzica primordială ( ) se a "ă • uuiă ■ itre tenebrele apelor eterne, sugerând obscuritatea vieții inconștiente ; să "iSt ' c ’ \ i tiniu iată pragul peste care odată trecut , fa a pritnorc într-o altă fază: cea sintomeă Acest prag ar putea fi momentul Potopului "I hipat într-un mit escatologic uiirre cele •’ - generala, care motivează dorința zeiloi de a pui c ri distrugerea speței umane pi nnordiale culpabile, și de a reconstrui aceeași lume cu o rasă omenească nouă, reînmulțiia din supraviețuitorii salvați îndeobște într-o corabie Potopul e definit de mituri ca nu ni loc prin care zeii, decepționați e involuția spre păcat și răutate a oameniloi pentru o nouă antropologie, pe care ei o sperau mai reușită Ui dt pra numi Tumul Babei - $i tot pământul ivea un >i pornind oamenii din ră J ' e 'Ci idim o cei it î un nun j involuția spre păcat și răutate i oameniloi vor să repete experivn cosmogonică pentru o nouă antropologie, pe care ei o spei iumai reușită Un alt nr»o s-ar putea ne ulterioară l’oiopulm întreprins «- • ■ popor Și O singură limbă au - «ii j рвя Ац ‘> еа: Міцічі voi I, l‘d Muzicală, Buc , , ș >c nurr ii începutul lucrărilor, dar nimic nu le va rămâne nefăcțit din toate câte își vor pune în minte să facă Haidem să ne pogoram și sa pe ioc graiul lor, astfel ca să nu se limbă unn cu aj a alinrile muzicale afl In raza*; ' pe «"> " fiecare dintre in domeniul ritmului și u o ureche mai puțin cu nuanța coloristică este mult mai aceste diferențe specifice devenit ceea ce este, grație "adeosebi a scplpturiloi șt esre dî Milceu «!£ w,o “x:x =b a dupa ă r>^AM/*nQi nu a limitat lormcie ocj ta iu măștilor africane Ideea este r său Brâncuși și mi izvorul de inspirație pean l-au marcat în mod vizibil în ultimele decenii, Ștefan Niculescu este ,“ “ derivarea lllturor acestor idiomuri , ! CK U it , muzicale vn Ș P t ie jată câteva formule ritmico- r\l \"' special S® ns"ca derim,ono a fazei instalarea și dobândirea hegemoniei de către un acestma, erodare care va duce la înlocuirea lui cu U W hegemonie prin coagularea inieresului general, precum și prin actualizarea acelor resurse creatoare latente ori virtuale II ІМ icală (omnia sau fragmentară) a acestei faze a subordonării este i să unor extruoasc mecanisme de înălțare sau cădere, de slăvire ori adumbrire du' sensibilității noastre o nepotolită foame de istorie, așa după cum cu aceiași intensitate, o foame de prezent Dacă prima operează reconsiderări, emergente sau dimpotrivă, clasări, obnubiiăi e-monede valorice în baza unor funcții paralegitime (nu putem exculde m topurilor Ceilalți (mulți dintre ei prinlr-o anume pasivitate a-ui ’ m -accesului' riscă omiterea de la festinul comun al protagonis d-r Dar nu și al istoriei care iată, poale deveni imprevizibilă p e ' ( ’ ui cl de-al doilea lip de muzică (tip solidar capodopere и marchează acțiunile însăși existența, axând u a determina ; in fața ei trebuie să stăm șinei : ci cu «n Debussy, iar un Brahms cu un Д >z Pc de alta pai te, o sene de comentatori consideră faza subordonării ci : йХХ** care •s цргссіеіе similitudini cu ideea de apogeu din teoria lui Oswald Snenoler a“îTt;xd; dK'ol,are,si *« * «*£ » ’ b d'' ,f ■ az;' pnmordulâ și cea sintonică vor corespunde finale a muzicii culte) în ceea c? m ѴЦ r яо^ага declinului și extincției ’’ In ceea ce privește lanțul succesiunilor de limbaje muzicale i- linul de veri°ă dintre diferitele etape, semnalam Upul de orgMfc dialect,c ain faza subordonării, trebuie sa -“o,varea într'un „mat dr mutațiile profunde ce aveau loc in upo a alt limbaj sonor, un Muzică gregoriană Renaștere Baroc Impresionism Expresionism Ars Nov a Clasicism Romantism Serialism n i iiia iiu/ical i a Barocului La Ici publicul din m Aproape întotdeauna între sursa sonoră și urechea care o învie se află O anume dtants și un anume timp model» de variabila spafmj de conș an a viteză Este mediul favorit de viață al intervalului dintre individ și lume Dacaiin faza sintonică sur a era lumea, iar indi vidul - receptorul docil, in creația culta din faza uiL i donării s-a instaurat tot mai incontinent individul ca unica sui sa autorizată, lumea cnilmdu-și urechile la emisiunile acestuia Numai că lume aceasta tinde din ce în ce mai acut spre pluralitate, se fărâmițează proporțional cu sporirea numărului de emițători m a benziloi de frecvențe a lungimilor de unde în baza^cărока cir и misiunile Ce i de muzică asculta pul > de piidă așa-numitele Exisă, e-adevărat uncie cunosc „ anume emulație și capacitate du absorbție și care tind să polarizeze *mk• “ • c„ Ja caracterului lor oarecum obiectual șt a prop a ■ “ c „ormiliUe nsi cum remarca Solomon Marcus in cartea sa intitulata limbii, c « ‘legea entropiei; evoluția marchează crearea unor ovule Kțl mu m ■ chr aceasta într-un ocean tot mai mare de dezoidinc așadar, din ce în ce mai intens și mai dramatic, nostalgia unui nou spirit al epocii investit cu proprietatea izotropiei și a ubicuității ' Ed Albuttos Buc , pag Pulverizarea limbajului muzical este o prezență azi constanta pe masa oricărui ospăț sonor Cu fiecare agapă muzicală ne încărcăm mai intens atenția, răbdător și, în special, distributiv Tot mai anevoie se consolidează tendințe, tehnici, grupări sau mai știi ce comuniuni, fie ele chiar și numai de interese Tot mai greu deosebim derizoriul de aurul capodoperei Și totuși, melomanii ar trebui să fie mai puțin mofturoși, iar consumatorii de literatură ori arte plastice să fie invidioși pe melomani Pentru că in literatură sau în artele plastice, bunăoară, disiparea limbajelor este cu mult mai agresivă decât în muzică Poate pentru că produsele lor nu beneficiază de un intermediar, cum este cazul interpretului în muzică El a coagulat interesul și întreprinderile compozitorilor în jurul lui foițele componistice au fost până nu demult centripete (să nu uităm că ultimul spiiit al epocii, ielic\ă a fazei subordonării, care a guvernat în muzică — senalismul a supraviețuit totuși până prin deceniul șapte) Datorită lui, vectorii de sens centrifug s-au manifestat în decalaj temporal față de celelalte domenii artistice, interpretul reprezentând și azi, chiar dacă destul de vag, un element de o anume stabilitate, de echilibru Destabilizarea lui s-a produs odată ce compozitorii XtS VT “lea“‘,re' inttrpretUl deve"'"d " W taluemanui înălțare a Babelului din muzica zilelor noastre ’ d Se pare că în aceasta faza a atomizării asistăm U £ sunetelor (și în mod paradoxal,,a ° țs «ratuităț» și naivității imanente oboseală acumulată pc fondul ptertteiu de vnez > atmut , sincerită(ii demersului artistic Noutatea ese șt funcpe punt n în SSt c^eSXXeZS Га « S № sâfăind mp d tntrdâtă la revanșa unor alte curse în care muzica sa fie doar coechipieiă îuZemS interactiv ai așa-ziselor arte alternative și multimedia: happenmj micro-televiziune în circuit închis, film, video, instalații, environment și, mai ale , arta asistată de calculator Va fi un alt tip de experiment, deopotrivă interpelate și replică, mediere și intercedere Un fel de “Sturm und Drang pe dos, in caie avântul tehnologiilor de vârf în domeniul informaticii și telecomunicații oi declanșează furtuna calculatoarelor Compozitorii! (în sens tradițional) va fi insa tot mai ocultat de detenta informaticianului, iar experimentul (dincolo de dimensiunea lui formală) va crește și descrește după ritein predominam economice (a ii sau a nu fi utilat corespunzător din punct de vedeie tehnic, ceea ce nu este același lucru cu a fi sau a nu fi “mobilat” cu fantezie și talent) Dar și к fantezia și talentul trebuie să existe și în această fază a atomizării (ori poate că i \ l ll С П s- ІК’ИЧС J : ■ ■ 'Vii II I III ' L'l ill'lll îi i joc secund cei care reci uni elecția variantelor optime și protecția lor I u >peră de artă autentică Experimentul va evada din individualism și se va v \tiviza, atingând prin dinamica telecomunicațiilor cote planetare Iar rolul • и norului exploratei va fi пн mai mult acela de со-părtaș al aci al ui creator, alături de un "demos" acu\ și interat ti are • a experimentul i ’ (Nichita Stanescu: A unsprezecea elegie), semn impre> )ilului, dar și al риіс ннин Muzica se năștea instantaneu, din preaplinul unei subiectivități ce nu dospea la flacăra exterioară a voinței oarbe de a avea și a domina, ci la lumina interioară a credinței în a ști și a fi Astăzi e ca și cum muzica nu se mai naște, ci se construiește, nu se mai ivește, ci se află, c eptând rezultatele laboratoareloi (fie ele de fizică, electroacustică), pentru â-și releva propriul chip sau pentru a înțelege de unde vine к не sc duet* Omul exista povestind fascinai liin d de ini implăril i \ urc ori de lucrurile ne prevăzute și nc preparate Ne a n ar răn» is, pe гчеа muzicii dc Li caic sa iinaiam irmliatuea cu j-fi recup:; л за în mri și eternitate; dizolvantă, perpetuată de cuceririle matematică ori •re "c'e Componistice au dezvoltat in ultimek det t inPJ jț fe - - e care м/e-î/a deopotrivă acțiunea și înțelege cu rcunoa^t І hiar dacă se dovedesc eficace I prehendăi , r ' *’• •f>li inu/k îl I ligă resjMxtivul schimbare Sunt căutări ce ar - * Bel,oîl ■ “e"de"pcrei muSe-Xr nici opera « doar pri termcdiul ' Г -• - punde cu ambiguitate Mai mult ’ ,„ate fi ambiguă Compozitorul “atacă alt fel Este ca și cum s-ar urmări unui hățiș de impulsuri și emisii care oscilează intre ■ ’ nplifică reverberațiile pozitiviste, bunăoar aie propoziției lui Berkeley - esse est percipi - ori ideal ist-subiective din aserțiunea lui Wittgenstein: “limitele limbajului meu arata limitele propriei e e lumi” Beethovcn, Wagner, Schonberg, Stravinski, Xenakis - indicatoare obligatorii pe traseul agresivității în muzică (?) Cromatizarea, di-sonantizarea (cu alte cuvinte, telurizarea ) progresivă a muzicii a asediat - agresând continuu -urechea melomanului, destupându-i (e-adevărat) canale ascunse, augmentându-i receptacolele, în același timp însă instaurând o anume adempțiune a tenebrosului, neliniștii și catastroficului Există o agresivitate a materialului sonor asupra compozitorului (cazul Beethoven, Wagner ori Stravinski); dar există și o t itate a compozitorului asupra materialului (la Schonberg și Xenakis de ° Paile viziunile informale, demonice, paroxistice ale ■ rulm, pe de altă parte tiparele spartane, dieta habotnică la care e supus ■X"i doX° » teJlul insinuarea neliniștilor, pânda catastroficului t^JXZ ,ГГ '’™ес,,е- în muzică tinde să fie ЯЙЯЙЖИ " « nevoie de I ea oaie sa-și vindece această necesitate în hia Capă Beethoven muzica a i Dun vcc Bach și mari» italieni i inaniem care, de |a Surd încoace, altei ■vțetâțile; contradicția ‘ entimenteloi *"' ■ a )dtn muzica în locul lui ' ‘ v- Uipa când s-a inuinui ț upra visului Rti , pag ) -“-rn! XieXb iUT,lor: Wnte nu se îatre«in«a ^câ‘ "»reazft aria cea m it 'UUțCare sPre omenesc, acel fals ■, avântul naiv і’іччі ',UI Л sh muzica de pretutindeni și dintotdeauna Altminteri riscăm să ■ ’p'v, m sfârșitului de ciclu Un sfârșit ce se cade a fi oeultat sau'poată I’"'inu IMS CSK іе? іеа atn rezervație, sfărâmarea alietonlm ' are al putea s fLa adresa cui ? extrema ' b u Al> urbe coiullta, I d bucla, I nnișoaia, , pa ia ă: una - care de misionari sau caută, descoperă și esc între modernism și postmodernism s-ar putea opera distincția făcută u Ștefan Odobelja între “gândirea creativă (productivă), care dcs^opeiă noul~ în planurile ideilor și lucrurilor, și gândirea logjcă ce filtrează, verifică, justifică și ordonează ceea ce este deja descoperit \ Întreaga dcsfășuiaic a fenomenului muzical (si nu numai) este, dc fapt, alternarea a două anotimpuri: unul al scormonirii, revendicării și vehiculării noului (modernismul) și un altul al recuperării, acreditării și exploatării lui (postmodernismul) Se vorbește astăzi cu obstinație despre postmodernism Nu este, credem, vorba despre o “ediție princeps”, ci de reeditarea intr-o ediție revizuită a unui text fundamental, care mărturisește în fond, din două unghiuri diferite, totul despre originalitate, domeniu în legătura cu caie s-au spus multe (și originale) lucruri Anton Dimitriu, de pildă, crede că, după Descartes, spiritul sofist („atenuat", cum îl califică logicianul români și-a arborat ca ordin de zi mai întâi negarea și apoi afirmarea, demolarea a ceea ce este vechi și construirea ulterioară a unor noi temple ale I o combinație intre scepticism și sofistică, caracteristică ! g uidiiii occidentale, și a cărei formă principală este originalitatea Se speră că tot ce se va inventa, că tot ce va fi nou va fi capabil să exprime adevărul Dac-й privim in ansamblu teoriile construite de gândirea occidentală, observăm joc paradoxal: teorii care ruinează pe altele, sisteme |n care s-a crezul -mima'ic i care au murit, pentru a fi înlocuite prin altele și așa la infinit''-' în eposonamă Andrei Pleșu identifică o specie de artist care ■' Ion ului; mai exact, el înțelege sulul ca pe un fenonv P' - ■ 'a n in consecință, reformatorul modern vrea BUe' l K ' W ,uu’ Ul ( a,leu mmuncaxcă, Buc , p construiește îi subordonează d II I 'i (onsiiuctivă Revoluția implică o ruptură de echilibiu C irit m "'-" ‘ haos provizoriu însă arta este contrariul haosului Ea nu se a amenințată în operele ei vii, in însăși i revoluție este probabil o relație cv^iXtkă: pod fi original fără a fi revoluționar și invers originalitatea ține o o | ’S Buc , pag Buc | o pag ’’’ în rev Muzica nr / , Bu este suficient de matura penii ti petie icu invariabilele sale prenume Ha - ulterior lansării trecutul e în realitate nu armonicelor (naturale n n ) „ Bte fi co^tă, praeuc ca infinit Sun, Л apare doar întrebarea dacă epoca noastia c ceva" ' Referindn-se la cea de-a doua direcție (c "neo" ori porecla “retro"), Nicolae Stcmhardt c imperativului de a stăpâni temeinic valorile tradiției ,m orooram sau o călăuză, ci un impuls, o expei ici cercetarea si lucrul înaintea fiecărui nou gând, fiecărei noi simțiii modeiik > totN Steinhardt: " cel mai mare omagiu pe care- putem aduce unei școli sau iki metode ne e de a le unita, ci de a le continuat Numai în acest Ici creatorul ,„ poate îmbelșuga talantul, dezgropându-și comoara, olertand-o Muzici de ariergardă Ștefan Niculescu identifică vectoiul ariergardei cu fuga înapoi sau adoptarea unei ordini colective scrise (din liecutul muzicii culte europene), care “sacrifică individualul și prezintă peiicolul picule într-un general totuși impropriu, pentru ca aparține unei epoci anterioaie se copiază modele muzicale mai vechi, devenite azi universale datorita succesului loi de public, frecventei lor programări în concerte și unanimei recunoașteri a codului lor artistic Totul fiind preluat din model, efortul nu se îndreaptă nici spre invenție (s a ), nici spre descoperire , ci spre succesul, uneori ieftin, de public și poate spre «salvarea» codurilor muzicale din trecut Muzica astfel rezultată este alcătuită din muzici imediat recognoscibile, iar demersul împlinește dorințele mai vechiului neoclasicism sau «revenirii» la Bach Dar dacă, prin deceniul al treilea, era totuși vorba de un « Bach cu bași falși», adică de o transformare a codului /echi după mentalitatea prezentului, astăzi pare mult mai acuzată identificarea cu modelul Accentul cade pe afectivitate (s a ), stăpânită totuși de raționalitatea genei aiului impiopriu adoptat \ Dar ariergarda poate îmbrăca și straiele căutării unei ordini arhetipale” în ordinile colective orale, care este rezultatul cercetarp tot mai adâncite a tradițiilor diferite dc tradiția cultă europeană Se știe i de fertilă a (ost pentru creativitatea lui Eneseu Bartok Stravinski etc ™d:es'* амогі« H»» atunci ignorate (tradiții orale), se respinge azi trudiți raională i se propune nnodarea cu diferite tradiții Păstrat intuitiyi P, ocolul constă în identificarea cu » pag » Buc , ap Anton Webe ■ ilea spre o naM mu:icâ Bd Muzical» n ,, ' u-nhardi d Cartearomaneasca *”ihard! op,cii , pag joi ntoprie sursă deseori impură și folosită artificial ca în mai vechiul exotism, adică pierderea într-un general impropriu, socotit însă arhetipal, deci universal, pentru că ar data din timpuri imemoriale" \ Atât compozitorii care fug înapoi, cat și cei care caută ordinea arhetipală nu sunt ‘groparii ’ tradițiilor, și nici nu au în ei aerobul contestării și al distrugerii Numai că, de multe ori, ei cad în plasa reiterăiilor, a re-parcurgerii unor drumuri bătătorite, ce nu mai necesită defrișai i corecții ori re amenajări Sunt drumuri construite de alții, străbătute de caiavane ik au cules și împărtășit toate informațiile importante aferente traseului Mai sum în,să ч poteci încropite de compozitorii avangardiști, се-și așteaptă urieraardMu ca,e sa Iе niveleze, să Ic lărgească și să le exploateze cum se cuvine L iposta a benefică a celor cc sondează ordinile colective, punând accentul "pe intuiție (s a ) în timp ce efortul se angajează atât în descoperirea de «ter torn» inedite (pentru cultura proprie), căi și în inventarea de contexte adecvate Cercetările teoretice sunt aici de mare interes (bunăoară arhietipurile muzicale evidențiate de Corneliu Dan Georgescu pe temeiul lucrărilor lui C G Jung arhetipuri căutate inclusiv în tradiția cultă europeană) Un interes iscat de apropierea unui atare vector ariergardist de zona avangardei, ori de devansarea cadrului strict vectorial și accederea într-un teritoriu a] creației autentice, depline Lumea ariergardei e populată cu trei categorii de muzici, fiecare în felul ei fiind ч deopotrivă tributară trecutului și conștiinței creatoare colective Este vorba despic \nuzicile retro-clasice muzicile neo-tradițiohale și muzicile de divertisment В Muzici retro-clasice Numim cu sintagma retro-clasic acele cream ИЬіюге culte care reflectă o întoarcere în timp, reluând sau imitând mi cod iponistic inai vechi endința acestor muzici este de reinstaurare și uneori - în Fc,;/ cele mai fericite - de re-cvaluare a unor principii și norme e> , ș M„n:'Ce pr°pri aveiltu,ll(>r niti/icale dm epocile trecute Istoric vorbind, retro- care — aidoma esc a constituit un adevărat sindrom ui -a manifestat iii oii ( |;г к ismului de mai târziu încă din perioada gregoriană, modelul antic ‘ ' a HJl'tM ( ; О ДОІІО deliu Viillicclla Ofli '!: ! L conjuncție u sunetului cu П III i Ud- Ій I ; ІШІШ Ime Șj ar, întrucât ge» nii și poeții “ se restituia muzicii adăpostea deja câteva scânteia care a aprins focul despftt|irea definitiva de sacru •rv iu mimetici, e xietioai l a | estului esențial aad m ai m> luneiai impuls retro-clasic « i - 'mnpunâ vechea (гадаііе antica, despre au vrut Retro-ciasicisniul și-a Retro-qlasicismul ș -a găsit exprimarea în Roma~ „ de echilibru în expresie și arhitectură ale flaslclsm“lu‘"tuX ci este organic piruete frondiste și nici a unor preocupat, spec ale d La e o baroc, - ca Reger și Busoni, de pildă - motivația re-onentan spre trecut se confunda cu dorința de a reînvia tradițiile polifonice ale S'™‘"u ca in secolul curentul retro să ia o amploare fără precedent pnn aderarea constantă sau temporară a unei sume de autori, care t-au conferit dnersitate (in ceea ce privește stilurile, formele de manifestare sau procedeele tehnice), precum și valențe re-valorificatoare (în ordinea moștenirii vechilor maeștri) Poziția compozitorilor este fie una retrospectivistă - axată pe necesitatea restabilirii valorilor pur muzicale, pe revenirea la un spirit de echilibru și rigoare în opoziție cu exacerbările romantice — ori cu excesele literaturizau te ale impresionismului și expresionismului fie una reacționară - bazată pe ignorarea voluntară a tot ce este nou, pe anti-iconoclastie și grimase retrograde O serie de compozitori -bunăoară Ravel, Hindemith, Stravinski, în perioada neoclasică - și-au ascuns, sub această crustă retro-clasică, primenirile pe care le-au impus fenomenului muzical Alții însă (unii fiindu-ne chiar contemporani) își dospesc neputința, certificând -prin împrumuturi ori xeroxuri de multe ori ilicite — un epigonism ce deconspiră absența totală a personalității artistice ce se constată azi “fuga înapoi” " ' este una Muzici neo-tradițioanle Reînvierea tradițiilor — iată un deziderat al multor compozitori, detectabil prin atracția pe care o exercită asupra lor culturile arhaice ori zonele arhetipale, muzicile neo-tradiționale fiind - într-un fel - apanajul componisticii contemporane, pe care o servește și o întregește O servește deoarece vine să complineacă nevoia acută de general in creația muzicală; o întregește pentru că, alături de “fuga înainte” ' ' șt cautarea unei ordini individuale” , “căutarea unei ordini arhetipale бХпіГмёІ^а^піХщТ o'T^eÎsTb ІиГ^’ StaGkhauSen în tot mai asiduu zonele arhetipale în care se insml ' t mp Z" ’" roinani scrutează „eontl întind : “șssa -re, w ,l,sl|nu și vocație - Niculescu; op ci ,, iu comparabile ™ i • uuienuce; Unn importând și acea di^USiUte^^ - intelisfnță' ierea talentului vin Li; « • '•!'е'ШаІй intru cultura > c 'i' ZS țoală națională - a devenit caducă și inoperantă în condiții te i i e ri - iu mcins într-atât încât compozitorii compatrioti dospesc maniate fie după rețete personale (în cel mai fericit ca;), fv adoptâmi ii i t)i- scripui de prin lume adunate Nu i mai puțin ade\ âi u is i că о y s major se recunoaște și s i ii i’ ,n ;e dc a confunda o luciare (importanta, deși a r) n em -’-pe un altoi venetic, în același fel I lomânești a unui opus creat pe și oculală ar ti aceasta O apartenen un soi dc aulă dai si de măsură ‘ ede des!a urarea culturii ca un lanț de paradigme, substituirea paradigme cu alta consfimțmd apariția unor anomalii, puseuri avangardiste - afuma că: „noile paradigme se' inc c cxțxrimentului în muzica ori dia i I ІѴ-'- Iir I r, up i ă Ui se I “ *’ ” о -Hi il IV l I , ні metabolismului lor artistic Iar exersarea expcn™ntuli"'mâi"reprezentativi palierele limbajului muzical constituie un teme, solid al celor ma rep compozitori români de ieri și de azi > v Experimentul în creația lui George Enescu Experimentul enesciaitstă înainte de toate sub semnul autenticei Câteva dir trasatun, e opere, liber, structurile modale contemporane, tehnica leitmotivului ajunsa intr-un stad de preserialism, rafinamentul notației dinamice agogice și timbrale, colonstica structurală, fuziunea intimă - în procesul creației - a improvizației libere și a construcției riguroase ( ) Un alt aspect al artei lui Enescu îl întâlnim și in unele creații de azi: contopirea dintre mai multe tipuri de scriitură sau sintaxe muzicale, intr-adevăr, rareori se află, mai ales în ultimele creații ale lui Enescu, sintaxe în stare așa-zicând pură Monodie acompaniată, polifonia sau eterofonia se îngemănează în situații diverse, rezultatul fiind o structură aflată la «granița» dintre aceste categorii De unde, originalitatea scrisului enescian ( ) Intuiția unui timp muzical neliniar - timp atât de frecvent azi - este, de asemenea, prezentă la Enescu, iar unul din izvoarele lui trebuie căutat în fuziunea dintre spiritul sonatei cu acela al variațiunii ( ) S-a putut astfel constata că în opera lui Enescu sunt captate, nu alternativ, ci simultan (s a ), unele opoziții aparent ireconciliabile: ritmul «liber» și ritmul «legat», polifonia și eterofonia, improvizația și construcția, sonata și variațiunea, timpul unidirecțional și timpul neliniar, acțiunea și contemplația etc Complexitatea aceasta cvasiparadoxală se datorează faptului că Enescu a reușit, cu mijloacele epocii lui și cu autenticitatea ce-) caracterizează, să se situeze într-un punct de confluență a mai multor culturi, cum sunt, de pilda, tradiția cultă europeană și muzica arhaică românească, în plus, și dcest fapt ni se pare capital, el nu a sacrificat spiritul uneia din sursele pe care le-a ngemănat Poate de aceea nu se poate vorbi la Enescu chiar de o depășire a dichotomnlor arătate, așa cum își propun, de pildă, unele muzici de azi, cu alte те ^ТоДРАяп lncal nu ,e putem evenimentelor sonore aglomerate (care su it "XeiU unnătoa,e) SÎ ) zona de timp a percepției încât depășesc posibiiită^îe”"”" ^ Pe Unitatea rarefiate (care suni atât aut in sine cât și în relație cu cele precedente sau de timp a percepției, noastre analitice, auzindu-le Ucbat integrate unui eterofonia categorie sintactică pe care P! otierat iI s to i i Г»] i p'eFAM улолдя» : JJțBM Д£зЗ^ f (в>В[з ț^- ЛКДЧЗ- J w-MîF- I (z)-B[ ^- | ' * A -^ > *e *-}-•■ В [Mj—-—-—( , » - X OP^ȘH-B[ I Af»F I -ff)-AE p I am :Ck c zicile tradiției l I C i ori Experimentul i lenomenoldii uman iv, sil,dini înn-e muzica lui Ș eftn Nmdesca ș, nnst r/e de Spontaneității artistice Dc x'i'eri'mentelor sale: săvârșirea acestora sub presiunea dor care l-au alin ntat permanent pc c^P°^°e Jtefan Niculescu sunt deopotrivă propriu-z>s muzica e Sursele propriu-zis muzicale izvorăsc, pe de o parte, d ale i din creația cultă a înaintașilor, printre care un loc deo eb și, pe de altă parte din creația unor personalități o , ale secolului nostru: Webern, Boule/ Stockhausen Lige i iuneacor ozitorului, sursele exiiamuzicale pot fi, teoretn le ^ДпаШг ibr de referință identificându-se cu realitatea înconjurătoare Cele mai aproape de cxpck'-cmcic ^ile au fost, consecutiv ori simultan, sursele filosofice v v schele p-evenmd din teritoriul logicii și matematicii шс peritfv л cwi imentul să inducă sinteza, Ștefan Niculescu încorporează în câteva k, k c 'de monumentale (Simfonia l-a, Simfonia a ll-a, l ni\(>mo} ( • ' -) două posif) lități opuse ale g c cor 'om deznodământ Categorie Important ni se idoma compozitorilor de o evidentă experimentul există, inițiază si finalizează ran «! iu/ic; "•hun i urmai "пин a lorulm I ' fiu Vi амірса conceptelor de coiitim voit frivole sau »„ cronicar zelos ori Ш grefier conștiincios funciar“ „„ne suzeranitate Nimic edulcorai on dramatizai in muzica sa SC sonorități suave, taie Totul este consubstanțial realității palpabile dar si invizibile (ori deghizate) pe care Anatol Vieru o surprinde sonor pnntr-o abonare holografică și ciclopică Cronicile (opusurile) sale sunt, in buna măsură, experimentale, scrutătoare încărcate cu detalii mai puțin selecționate (nesupuse, deci, unor grile restrictiv -subiective) ele sunt livrate en gros, cu obiectiv! tate tara parti-pris uri Opțiunile compozitorului nu sunt endemice, ci ubicue, demascand voințe totalizatoare și exhaustive Urmărind traiectele realului socio-ciiltural experimentele componistice ale lui Anatol Vieru întrețin un Ici dc cameleonism, ce se pliază pe o simptomatologie de esență post-modernistă Compozitorul este confiscat de experimentele modale, dar și de modurile experimentale Prin tatonări ș dăltuiri succesive s-a născut modul care va fi sentimental denumit “Miorița , așa cum mai târziu, va prinde contur un alt mod, denumit prin corespondență "Bacovia" Cele două moduri, ipostaze sintetice ale caracteristicilor unor entități modale vehiculate de cultura noastră orală, vor circula în creația ulterioară a compozitorului Vieru manipulează modurile ca pe niște colecții de obiecte, cu dezinvoltură, reunindu-le, intersecându-le, alternându-le cu complementarele lor într-un joc (experiment) cu serioase consecințe pentru muzica anilor ce vor urma Este un mod de a se elibera pe sine, de cucerire a libertății de creație propulsatoare către un univers necunoscut atât sieși, cât și contextului muzical respectiv Noul cosmos i se relevă treptat compozitorului, ambiționat de un temerar ideal: conceperea unei gramatici complexe cu un vocabular cât mai simplu, fapt concretizat prin redescoperirea elementarului Universul lui Vieru se definește pnntr-un spațiu și un timp caracteristice Pentru relevarea spațiului, compozitorul începe să sculpteze in blocurile sonore, denumite semnificativ "hipermoduri" ile căror sunete sunt înghețate" în planul frecvenței, blocuri construite prin extrapolarea principiului holografic, forma sculpturii degajând ethosul modal deneifSS? » MM dini,o plin ș| gol u„cula,ă i » X P " *«*• I’""" «• enta muzicii Spini pi» pecii dar m sinu ih coii ii inia a undi atiimiilaii impresionant* suspuse la pioimid meditații poetico-filosofice - Aurel Stroe depășește, cu ficcai >pn , agitați modelor niiizicale pi in in e ligarea adâncă a-structuriloi de vocabular (spațiale) și a celor sintactice (i dialog, tranziență și permanență, creația lui Nicolae Brînduș se articulează in ciclun experimentale, necronoligice, o dispunere plun-inelara in caie fiecare opu este tangent la una dintre circumferințele inelelor Devenirea acestor experimente au - ca și în dinamica lui Ștefan Lupasco" - un aspect actual - dialogul, și unul virtual - solilocul Tranziența survine odată cu actualizarea unuia dintre cicluri, permanența însoțește existența potențială a acestora Prin aceste experimente Nicolae Brînduș străbate un areal stilistic atotcuprinzător ce încorporează atât oiieniări șt tehnici componistice născute și impuse de evoluția muzicii iiiicmporane - unele cicluri sunt preexistente cât și tendințe inedite,rezultate din prospectare^ unor zone albe ale fenomenului creator (cicluri elaborate de compozitor) ( hiar și atunci când ciclul este sub presiunea contextului folcloric, conturat de perioada post-enesciană și reluat după două decenii sub aspectul stilizării elementelor de limbaj oral prin delinearea aspectelor facețioase, Nicolae Brînduș se simte în organizărilor spațiale ale melosului popular, abstractizarea și schematizarea lor îl conduc pe Nicolae Brînduș spre un ah inel stilistic (în fond un alt tip de Experiment), deasemeni cu implicații în universul modalismului, de data aceasta însă un modalism conceptual axat eminamente pe scări izomorfe ce tind, prin largul lui pe parcursul experimentului Re-evaluarea procese simetrice oii operații specifice teoriei mulțimilor, spre totalul cromatic Procedeele logico-matematice aplicate în construirea și manipularea acestor moduri au insă o altă semnificație: ele suplimentează și luminează m i ur и obscure ale culorii locale, evidențiată de pitorescul balcanic al (pre)te,' Lck ur rare extrase din linca unui Arghezi sau Barbu (Psalmi, Domnișoara ILa vasale simenii) Odată cucerit, totalul cromatic solicită acțiuni ordonatoare ’ matizatoare organizări riguroase care duc, ineluctabil, la serialn n operele Logodna ?i Arșița, Sonata pentru două piane, Studii pentru o reda > ' pemru orchestră de cameră) Un serialism integral, o absolutizare a unui tip de componistică (totodată de experiment sonor) ale căni: оепиг>с de\m h,JI/ ,Ul , lupt ce alra-c după sine închiderea inelului alcalini din ai,uz i l ( x fost, ca și în cazul obiec i iva, o aventură ii - c( hilibica/a ,ilJl,l' hi pal in nivesiig Utins la erudiție în / țj i of ■* П )ați( ompt i ■ i IUI I' iU |( ailor compozitori aparținând aceleiași venerații, о experiență rioaia liniiiă, necesai J l Iii iJcierminisniul parametrilor • rezolva la Nicolae Brmduș printr-un alt experiment i "aica iudeii numi anului din a, iul icMiium m- ІП urma ici ulii un vi uk |> J, |L |s tive Compozitorul ui' i к ai iniei pretaii generații, o experiență a studiului sechelă a ’ectură opeia închisa -opeiă aciul (jocul) muzical, grade de ăiamalicalitalc ale performantei ' ' ' ",l " ' contradlcti Ed Polim ,i, im, — interpretative" Cele cinci mese ale ciclului PIMra desemnează cinci modele posibile de aleatori -™ dispuse gradual în sensul sporirii tndetermtnismulțm liberalizarea unuia dintre indicatori (în Durate), arbitranzarea inter-relației dintre grupurile de interpreți (în Match), angajarea într-un tip superior de Formare a unui context muzical (în Cantus firmus) făurirea “ad hoc” a volutelor unor console sugerate de compozitor (în Ideofonie) și independența cvasi-totală a inteipiețiloi (în So/î/or/ue) Abordarea multifuncțională a experimentului aleatorie determină o ехргшѵѵс eteromorfa: text-comosition, grafism, live-electronic, notație eliptică, free-music Dar de la free-music până la practicile de tipul Freies Zusammenspiel nu este decât un pas, pe care Nicolae Brînduș îl tace odată cu spațializarea factorilor sonori ori cu prelungirea limbajului specific în metalimbaj Iar consecința implacabilă se numește în acest caz teatru instrumental, a cărui "regie" urmărește predeterminarea hazardului prinți-o jalonare stocastică la nivel structural Ciclul Vagues propune chiar o clasificare experimentală a materialității actului componistic, dictată de gradul de “teatral itate” a factorului sonor: Kitsch N, Infrarealism, Гrei strigături de cilecin, Prolegomene, Noile experimente componistice impun, indubitabil, noi atitudini în interpretarea și receptarea muzicii De altfel, triunghiul compozitor - interpret - receptor l-a preocupat intens și constant pe Nicolae Brînduș, constituind obiectul unor studii teoretice relevatoare Aria de validitate a creației sale este atât produsul re-trăirii unor experimente vehiculate și consacrate dc școala muzicală românească cât și a angajarn in experimente ce depășesc statutul de exordiu, materializate în posibile cai de urmat lumi u • c'iiv'itor Pornind dc la realității'- Experimentul " dială, transformata ultenw Q comunlCare de imentul compozitorului este recllPe'at° ' muzica primor culturilor arhaice agentul activ ■ * s="“"”’l“l ?осц'ап“етиГи urmărește avatarurile, cu tip nonspecular între Om și a “' ’ tui ••eu" colectiv, consumat in paralel ca puternice reflexe degradante, ale acești definind în cele din urmă noua desaeralizarea și “ ddală c„ Renașterea) ca pe una spectaculară Septuorpour heures du matin), ivite din implozia discursului muzical (discun opus tematismului exploziv, dezvoltător sau expozitiv) și pana la variantele de muzică imaginară (Cromoson Vei putea oare singur?) - forme nemamtestate, individuale ale ritualului artistic, axial sprijinite pe senzorialitate, Octavian Nemescu convoacă simțurile umane, convertindu-le univoc în senzații auditive, singurele supape deschise nu spre exterior, spre lumea înconjurătoare, ci spre interior, spre universul intim, mereu perfectibil al individului Prin modularea conștientă a simțurilor (modulare regizată de experimentul imaginar), senzațiile auditive transcend într-o muzică ale cărei efecte terapeutice (morale și fiziologice) purificatoare sunt determinante Experimentul muzicii imaginare reflectă alternativa compozitorului la estetizarea, abstractizarea ori predeterminarea actului creator, la ofensiva (și, de ce nu, agresiunea) inelectualismukii în afara afectix ității exprimând totodată refuzul funciar al atitudinii spectaculare din creația muzicală, refuz căruia Octavian Nemescu îi conferă o tentă categorică: “în ceea ce privește domeniul creației artistice, consider că acesta are în prezent, mat mult ca oricând, nevoie să redobândească niște orizonturi morale, spirituale, care depasesc sfera culturală în stare să ridice demersul artistic din starea de gratuitate in care a ajuns Nu de inteligență speculativă, inventivă duce lipsă отиГпкхІет “ ‘“Г" SPinllia,e- °bieCtU aitis“C - - X-е a ш Se mai POdte spn ini astăzi ne p] înencî Г culturale, el trebuie să constituie un mijloc fsau măcar să / e unor dale îmbunătățire a condiției individu ile a omLirn î r ■ ă tere ° suSestie> de «nș înalt și ar rec^ a „ dirnerra ,,» și o " ’ Muzicală Buc I § , - t'xa Post-scriptum ( ) i de remarcat este faptul ca la se constituie muzicale le-am survolat în randiitile picCȘj ț' ' • împ|jnjre a existențelor lor în momentele cele mai aruculate de d lina ’ mp |ц creatoare Cronicizarea experimentului duce ine* ‘ primenirea plaeiere Adâncirea lui însă atrage, netn oi -, întâmplă în cazurile Ц , U Vis? vis *, opera XSXeoricând mai susmenționate Ca de aiuei, iu ыішці* , , detectabile si la alti compozitori români contempoiani,^ experimentul în muzică în aceiași manieră de dialog cu (ne)margimica imaaju i sonor, și, de ce nu, cu propriile lor (ne)limite au abordai Când era cântată la sau înaltă în pofida culmilor de strălucire pe Invocarea trecutului, abandonarea și chiar admonestarea prezentului, teama de viitor - iată conduita melomanului se pare, dintotdeauna încă din copilăria ei, consecventă și la celelalte vârste, istoria muzicii europene consemnează declarații de protest ori opinii minimalizatoare la adresa prezentului, in contrast cu revendicarea ori nostalgia trecutului instrumente simple, muzica era castă și modestă (Boethius - sec VI); “muzica a fost la început discretă, simplă, directă, masculină și de moralitate” (Jacob din Liege - sec XV); sau caic le-a atins muzica modernă ea nu aduce nici pe departe cu capodoperele \echiloi maeștrii ( ) Astfel, cu toată originalitatea și măestria lor, contemporanii nosin nu dețin acea putere pe care o avea muzica veche a ne insufla virtute de a ne inspira atât de binefăcător și cu infinită alinare" (Vicenzo Galilei - sec XVI) sau- „tinerii compozitori se iubesc atât de mult pe sine încât cred că le stă în puten să corupă și să distrugă bunele legi de odinioară, moștenite de la maeștrii ( ) compunând insa cateva note tară grație” (G M Ânusi - sec XVII r sau ”s-a cantat recent uvertura la opera Fidelio de Beethoven si ,мі‘ ’• melomanii obiectivi au fost de părere că demult , muz cienu șt incoerent, strident, confuz si disonant” Mn X X): sau: ■' compară cu ea” (Aldonis Huxley - sec XXî iVm ‘t'^ VU a’ Fenolul nici , Й?** Lipsa i„s„„clulu, cnJc jXX Incompmcn»? Meflen|« - pun comportând susceptibilitatea unei inoteV ' t ? de SpUS Jiecare cieația componistică și receptorul icestein J Uvru însă e cert: între a " pe care creația și interpretarea 'Șp’atȘ deschide la un moment dat o I starea muzicală o pot lărgi, strâmta sau chiar Rea i «etitorui se poate prăbuȘi în acest Caz falia pmpiânua-se de O ; Ite, de eroare ori, pur $ simplu, de anonimat îndreaptă către (k dictatorial, intr un : и , імк au Jc vreme se p re ă muzica nu se mai situează sub impe atmii bun a al adevărului Й t -ie numai să poarte pecetea noutațn O mu că ,oua întotdeauna mai nouă, altfel decât ceea ce se scrisese inamic, cu outateh absolută, subit instaurată , s-a spus avangaidă, tai pic iS lucru fost î primul rând relativizarea întregului câmp sonoi și in a jjoife fâftd tejttuălizărea fiecărui demers componistic In general, avangaidele idâle nu I mai ad ipoMU pe l’i m ea im 'emul mu C' eveiimd unul exclusiv profan și hiiotk uriîVerâge sub impulsul unei ipii tot mai agresive se ^integrare în’deobșteț avangardele s au născut în mod mume" timp și spațiu, prin ordonanțele câte unei personalități deboidanii Bunaoai чсі iи sn и J> иIci i ‘ s i и Ii 'iIS Să к cih inli o ; m joi din voința unui Schonberg ni timpi ce тіштпіічшіі a puiuț inii o zi d i un centru \poi s au răspândit au! i cercurilor produse dc aruncarea nuca pietre mu o băltii ( and undele au ajuns la maluri, o altă piatră este aruncată; și tot așa, gestul revine de mai multe decenii în mu/ica occidentală Inu-un ici însă, prin reiterare, detenta avangardelor s-a ■ ii uium, iar pofta pentru noutatea absolută s a atenuat I uinca mu/icii început - se întrebe ce se află dincolo de schimbarea permanenta a sunsn’ui ч semnificației ori care sunt >mpomstice, capabilă să acccadă la un nou spun a epoi ii ( e se ,n îiiicok ik ^agardu ' f um se poate depăși criza avangardelor ca impas d dialemani I o idiiealoi receptor' Și pentru că orice noua tendință sau nou ori /oia de P’aiv trebuie sa poarte un nume i s-a spus (pur ч simplu ?)- iu ioc ue it că mu ii'a de azi, macin inilcni și prizonierii aceloi tipuri de lra\aln cmc ■i ' oii creației și nu se mai desfac plasând opera dc arta pe c orbi Jc imprevizibilă, pe cât de imprecisă, pe atât de stiâluciloai c Immsi ' ""ll ,! K" ca Și cel de azi este prizonier al unui travaliu ce peatc asemuit cu o mandală (termenul în sine însemnând "cerc'', iar prm extensie ,mcll|: ’ teritoriu’ ) Dacă de cele mai multe ou partilmile ■ î , , microcosm', onorrele atprinti un tra\alin speciln ’Oci,iporane) care prin simbolistica , ai,U pirit in nuim, tip dr percepe) " ■' mentala abstractă I aptele inandale (c-ite opusuri bama I jța in ,|c nil , dest) ' " ’ I I I I I Hi! i , ■ i • ■ i » ■ I descri numei а и лі este și simuriа " , к ,ш rmiono i u m x noțiune fundamentală cantitativă dintr-una predominant astfel ca forma să nu mai explice de ce un travaliu sonoi se p ~ altul în interiorul unei lucrări Arhitectura de anasamblu nu mai someazai conte si nici nu mai este integral constrânsă de substanța travaliului Asistam la o (fatală?) corelație între gândirea muzicală și cea matematica (acolo unde teorii c morfologice descriu formele nu numai ca entități autonome, ci si g^balc, ireductibile la suma părților componente) Rene Thom apreciază, dc pilda, ca “este posibilă o anumită înțelegere a proceselor morfologice fără a cerceta proprietățile speciale ale substratului formei sau natura forțelor implicate" Prin urmare, evoluția formelor este guvernată de legi distincte față de cele ce decid comportamentul materiei în procesul travaliului, degajându-se un nou principiu: acela al independenței formei în raport cu substratul Extrapolând în domeniul muzicii, substanța are legile ei, iar forma muzicală poate avea cu totul alte legi: pe de o parte - umilitatea compozitorului care este în imposibilitatea de a stăpâni o formă carență la nivelul densității materiei sonore angajate; de cealaltă parte -agresivitatea autorului în intenția lui de a crea o formă ce devansează disponibilitățile substanței muzicale arondate Așa se face că formele “umblă" din ce în ce mai rar în libertate, ca niște ființe de paradă prin jungla muzicii contemporane, și sunt tot mai docile, dresate ori domesticite de voința pătimașă a compozitorului Travaliul sonor poate, deci, determina forma de ansamblu • A * > и - - modul ideal - natural, autentic, substanța aferentă ajustându-se pe o substanță muzicală dată, iar forma, la rândul ei reclamă - la modul ideal - un anume tip de travaliu componistic în măsură să modeleze în chip nnhirnl л л r ' f ) T hr r Hcne 'І’Іюіп?Л о^/гѵ travaliu componistic formă muzicală substanță sonoră * IM / зA Muzici expozitive - muzici dezvoltătoare Dacă muzicile expozitive iv ili/A azn în economia unui opus o continuă injecție de substanța muzica a, permanentă elularc de material sonor, muzicile dezvoltătoare, din contra, afirma neîncetată luptă cu materia» pe care o dezvoltă până la epuizarea (ce puțin ш P a teoretic) a semnificațiilor acesteia Muzica de tip expozitiv angajeaza descripțiat-ș stmesiH disciplina travaliului ascunzându-se într-o oarecare măsură îndărătul abunde r^ei de imaginație și, deci, a libertății Dar o libertate care născocește forme liincaonale cai va să zică, va servi la exprimarea rafinată, poetică, psihologică, vi/ual i dramatică după împrejurări Muzicile expozitive sunt mai mult ilustrați" a creând o ur/cală sonora în care inventivitatea și inspirația de hi c v нак derulandii >c la modul ncmi|losil loiențial nipi o\ o a mi > Cantonează doar in jurul unui singur și modest centru de inteies — cum ai fi, un inter' al un acord un artificiu tehnic ori căutarea unei culori-, ci antrenează un set reprezentativ de parametri sonori, pe care-i primește constant și îi supune unor permanente modificări ori re formulări Plastica muzicilor expozitive se fundamentează pc succesiunea unor evenimente sonore particulare, de unde nașterea unui discurs muzical de reînnoire continuă, fără a mai line prea mult cont de dialectica internă sau de logica dezvoltărilor iernatice Spectacolul unor atan muzici e constituie pc polifonii uneori latente, alteori manifeste de motive și de volume sonore, ce amintesc de așezarea micilor structuri verbale mallarmeene înti un spațiu poetic, ori de aranjamentul mignonelor structuri plastice concurând I edificarea spațiului pictural cezannian, înscriindu-se pe orbita unei estetici r'iic ce rupe cu dialectica rectilinie și inexorabilă, o estetică muzicală din care sc vor desprinde ulterior manifestările pointiliste tașiste și spațiale în concluzie, / ■ de lip expozitiv reclamă cu tărie invenția - în special cea melodică - croită ' baza unor tipare mai mult sau mai puțin prestatabile Granițele muzicii P’/iuve sunt anevoie (dacă nu chiar imposibil) de trasat Una dintre aceste , ar putea identifica cu invenția spontană, absolut liberă, legată mimai de ' ’i:' Și inspirația de moment, fără a fi bazată pe indicații, matrici sau canoane ll|( i convenite anterior Chiar dacă se numește free-imisic fund întâlnită : ”’anil im Ca în sonata nr op in întreagă pane se hrănește din ‘‘proteinele unui unic profunzime, de la cele mai mici ar cazu| Beethoven - caz in сан Dat aceastâHrmătară poate o datorită faptului că autorul ■««*« «* ■» si cu travaliul componistic deține proprie fa de Beethoven unde o arpegiu extensiunii și extensiunii și cxplez tivilapi "avaliului cxf> germană a secolelor este stimulat dc gândirea dialectică și melahziudin Idoz g mu, XV -XIX Monotemalismul renasccnhsl ■ ^Xtor, invadând ansamblul clasico-romantic strecoară geimene c tava i arhitecturii sonore, structurilor sintactice, conferind adâncime șt ^^^nușă face din Munca de betonist renăscând necontenit de sub daramatu i șt cenușa, compozitor un magician, având reputația de constructor a un coerente și congruente Dacă în muzicile expozitive cențiul dc Crcutatc cade p consistența și generozitatea materialului, în muzicile dezvoltătoare paupentatea on inatraetiMtatea substanței sonore nu este un handicap, ct dimpotrivă, poate pune în evidență (ca la Beethoven) virtuozitatea și oportunitatea tiaxahu ui tematic în general compozitorii clasici și romantici au luat în serios dezvoltări e făcând din ele esențialul muncii lor de constructori ocmai de aceea, la începutul compunerii unei lucrări, acești autori au mai puțin nevoie de idei; ei nu împrăștie ideile în toate direcțiile (ca cei ce îmbrățișează travaliul de tip expozitix) ci ie utilizează ca pe elementele unui discurs în care ideile originare sunt prezentate mereu în alte ipostaze, fără a renega nicicând punctul de plecare, chiar dacă acesta se ascunde sub meandrele savante ale combinațiilor celor mai neașteptate Mai mult decât atât, dezvoltările prin repetare, secvențare, diminuare, augmentare, recurentare inversare, amplificare s a , departe de a diminua valoarea de șoc și impactul pe care ideile sonore le au la intervenția lor, sporesc această valoare, o intensifică grație aspectelor imprevizibile pe care le extrage din ele aspecte a căror înrudire profundă cu ideea inițială nu poate fi niciodată negată, chiar și prin prisma transformărilor și variațiunilor celor mai îndepărtate de izvorul lor primordial Poate aceste considerații privesc, incontestabil, forma de sonată, dar opusul exemplar pentru tipul de travaliu dezvoltător rămâne Arta fugii a lui J S Bach - corpus cu valoare de testament desăvârșit al artei intensive, prin care se unde asimptotic la epuizarea potențialităților ritmico-melodico-expresive ale unei teme de o exemplara nuditate și esențialitate, și care lasă totodată să se întrevadă, in chipul cel mai limpede, tehnicile dezvoltătoare savante ale secolului XX teu precădere r ele serial-dodecafonice) Dincolo însă de sonată și fimă anro tne că nu se'ial- ""trântă" e^" T’Г ІПСит^ tlezvolk'lo;ue> «ndîcompozitorul să care dc,™ „g„r cSt nla, mic nWl, sa grație căruia sau nonevoi ut iv — o istă în însăși negarea ipostazei ontologice legitime a oricărui opus muzica , 'сгл a devenirii în timp și a existenței prin mișcarea în spațiu Muzica de tip ч \ este axată în principal pe ceea ce putem numi energetism, adică pe capacitatea sistemului de a efectua un proces de trecere dintr-o stare în altă stare к saa âi calitativ, cât și cantitativ de prima Deși teoria procesualității muzicale o datorăm în bună măsură lui Ernst Kurthg esteticianul german nu și-a asociat teza sa cu termenul “energetism”, chiar dacă așează în centrul ei ideea de energie > ег гійіг firește, nu de ordin strict fizic, ci una implicită fenomenului muzical, n Jc pornire, forța motrice și finalitatea oricărui proces îl constituie energia ată în varii forme de exprimare (: mișcare, tensiune, tendință, forță, a va ) la nivelul tuturor parametrilor sonori prin intermediul unor к \ cii de travaliu muzical dirijat și autodirijat Evoluția este dictată de viața internă a opusului, care comportă contur ori volum "■f ” etc - cu precizarea că totalitatea reacțiilor deductive și inductive din c ml fenomenului sonor trebuie interpretate ca un întreg indivizibil, ce , protuberanțe, explozii с c iî structura lui tot ceea ce este necesar pentru a face ca să se manifeste a i cardinal al energiei: mișcarea (Musik ist Bewegung) Voința de mișcare A ече o nditia sine-quq-non a muzicii evolutive In fond, evoluția unui impuls nai spre tonică, caracterul evaziv al i inerțial - chiar dacă este vorba despre o temă, un acord, o serie ori pur și > a un eveniment sonor oarecare - este stimulată și garantată de virtuale | — s nu are capacitatea de a se evidenția ca fapt muzical semnificant și chiar cel parțial, este indicat să nu depășească pragul peste care intră în contradicție cu î is virtuțile fundamentale ale sonorului”l) Mu/i : AL tUiAi, OȘ Șy HVATOKțO D'~ ’JSICA DX ИѴІ />» ІОМ latlrprem (păbllco) tbujdonarln lâ І ІД «П abtoluto allanclo t Sihwan/ l^-Godlrcv! Мцхіг » c, centru etc “" Muzicile nonevolutive relevă astfel patru puncte \ le iecare cu magnitudinea sa, de la compozitor la compozitor și de la opus ccnc-et nrazicale: atemporalitate repetitiv ism statism minimalism ini e acestor însușiri capitale ‘‘muzica non-evolutivă are o vocație non- ^,,IC „,,ralu are jo cea ciiv'ulară, a repcntivită|il cu uuicilalca din perspectiva unei consccufii liniare ; ineluctabile; de cealaltă parte, perceperea discursului sonor intr-un mod nelinian aparent reversibil interpretabilă, timpul neliniai, , , i contemplative din zona oralității tradiționale, dar și spiritului variațional: timpul istoric, unidirecțional este со fratern cu prioritate muzicilor active europcan-occidentale, fiind relevabil prin intermediul unor principii formale consacrate, cum este principiul sonatei (dar și altor arhitecturi sonoic stiuctuiatc în baza unor legități dialectice) Cele două categorii de muzici - unidirecționale și pluridirecționale - se opuneau la clasici, dar au început să se îngemăneze cu vremea la romantici și la prelungirile lor în secolul XX, direcție a muzicii europene pe care se plasează uneori cu discreție, alteori cu înverșunare și școala românească de compoziție de la Enescu încoace “Dacă știm oarecum în ce moment ne aflăm și unde vom ajunge în evoluția dramatică (temporal unidirecțională, liniară) a sonatei, depășim în variațiune conștiința trecerii implacabile a timpului Timpul variațiunii înaintează în spirală, cu neîncetate reveniri asupra ipostazei lui însuși, ca într-un continuu prezent, tocmai datorită juxtapunerii ipostazelor aceleiași entități muzicale Variațiunea singura care a supraviețuit, ca spirit, celorlalte arhitecturi tradiționale și care, ca procedeu, le-a premers pentru că a apărut odată cu muzica, permite, mai ales în mișcări lente, obținerea unei poetici atemporale, tipic contemplative Or, la Enescu, îngemănarea evoluează nn',',"d '''“'’ "“""' ■“ "’“ Ы deSrabă lenlă deca> raPi Elecrrecord, ia Avram: Roumanie, terre du neuvieme cieR Ed Axis Muncii ? în rev ‘ Arhetip ”, nr / , apg caz timpul muzica nu se anumite cazuri; cl IÎP muzicile născute din exerc ш orice timpui , , r ează perceperea temporală prezintă constante ireductibile ale unidirecțional ca și cel Plurid‘reCț^ dintre ele constituie o aventură a variilor desfășurări sonore ia sin end -prezentului și - posibil - un deziderat al «mtoru ui Muzici formale - muzici informale J?JZăîmisirea celeilalte Z? n'u “ ^ colorează de el Vorbind componistic, concretul muzical nu x L ■I nlânoe după formă (tot așa, in muzica pentru oichcMta, X -S se we *> orhestră) ?> tMuși «** * generalitatea acestei afirmații; ea iși are plina valoare numai in doar în muzicile clasice micro și macrostructura sunt la fel de bine nutiite exista însă muzici foarte frumoase, mai leneșe în privința formei Exista un joc între formă și muzică, între micro și macrostructura pe care il leglează compozitorul după o anumită strategie Rareori macro și microstructura sunt la fel de active iot timpul; o anumită redundanță, o comoditate, o lenevie binecuvântată, își Spun și ele cuvântul în artă Compozitorul are de adus forma muzicală în planul sensibilului; între schematismul unei forme evidente, dai goale de meandrele unei forme ce nu se mai aude deloc, compozitorul reglează o întreagă scară de determinări; cu cât necesitățile acestor determinări unt mai puternice, iar rezolvările lor mai elegante, cu atât organismul muzical este mai peren” ’ D ir mai există și un joc între absenta determinărilor ori a lipsei oricărei organizări a : materiei sonore și gradul de gramaticalitate al textului muzical în primul caz avem de a lace cu muzicile informale Pe de o parte întregirile sonore se constituie conform concepției gestaltiste - din structuri perfect integrate I deci, calitativ superioare sumei secțiunilor componente; de cealaltă parte /V\nl i A t інЛ A , Л ~ ♦ • având caracteristici proprii; întregiri care nu rezultă din elementele lor constitutive, fiind, de pildă, forma d iclațională care delimitează unitățile din planul exoresiei fnlannl * ’ w But„, > ; p,g IHidmsler / ,,,leX‘>ntenes л' I іа ш ciul i -■ ч а ■ evenimentelor globale, bazate pe calcule uri іісс i ' V c И! pc H ЧС J >imb s supravegheat în evoluția lui de către compozitor mă" in Diciionarde termeni muzicali-, i j iin, e e Buc- , pag | • / •*■ ■ ■• ’• • - ■ вфКг/м^І« amt atreranitatea mai multor conținuturi? Ori, p г;» m -ч , t in non-evolutiv, n n ) devine ceea ce era sorin sa I ie dintru începui ’ ori jerba nu poate fi cuprins *ie el sunet, cuvânt sau culoare, este epura unui ■and- lu' ""•'"■linu/ual bl , „ au plastic Oricare ir fi el, ^ândul , ’ ' scmn: de aceea scrierea este fundamental defectivă Nici В iu > іѵішиік i t ■ мЬьиса fiind lăvlă indu-lvv la laiiludiiva pi• Vu vm Inlni U iinpresionismnl m apoi cu e xprcsioiiunitil fin special vitalismul nnci’iah u- V muzicală suportă o recnidecentă a rigorii, concretizată prin explozia dcialiuiui F 'curante piinioo vmiograhc suprasaturata Л nun,a o reacție tir ■ d liberalizare de descongestionare a partiturii și cum orice rector trebuie consumat cat ia capăt (adică pană Iu Schimbarea sensului;, s-a ajuns la alualuiu В free-music ori la Freies Zusammenspiel prin urmare, la m i o prezent se pare că scrierea muzicală tinde să ancoreze în adoptând ceea ce i ’ ■ ' lonaic, cultiv and Tiprcntă a conjuncției tr-o zonă de echilibru, se confirmă ca fiind oportun din >u cium i totodată o anume libertate de m cinic o, p cu experiențele muzicale extraeuropene i nu Capitolul : Criteriul etico-estetic Funcțiile inamovibile ale muzicii Intr-o posibila or«ndu'a^^ fenomenului muzical, orânduială privegheată de criteriul e n , , două feluri de muzici, deopotrivă indelebile ș inamovibile De o parte se vor afla muzicile născute din exersarea principiilor etice (muzi i nnmirgice rituale, încântătorii, moralizatoare), care stau sub semnul non-' ai indiferenței față de plăcerea gratuită, epidenrnrf: e e scrutează ființa (ontologicul), știința și conștiința (gnoseologicul) De cealalta p re/eamă muzicile așa zise culte (savante) sau - mai ales - cele de divertisment, ce ‘glisează spre spectacular, adulmecând cu predilecție senzualitatea; ele reclama ilorizarea și ierarhizarea în baza uimi mecanisme predominant^ axiologice \mbele sunt iricoali e pentru :i c plusc izâ'Ia începutiil;(dai >i l;i slui silul i trasee umane esențiale: pe albia unizicilSl etice lfr au atrofiere care n ișt monștrii din noi și de lângă noi criteriul etico-e-stctic muzici etice muzici estet к I I , in Ml, H >- Ca să trăiești principiilor etice, fie că sunt inițiatice, taumaturgi° i Mai exact nevoile unor (somatică și spii individuală ori colectivă) cu înconjurătoare în natura ” de-a noastră reclama o anume oricare ar fi ea - se presupune Dumnezeu inima are pentru omul religios ă o rea unui punct fix Iată de i în exersarea ice, rituale sau Încântătorii, fie că Lliudc Sacrul si Profanul Rur r i u ■ г ’^jania, buC„ hd Humamtas, Da„ ’ ' в г fie că dețin sau nu detente colectivității în universul ne ovj aparent morală, o etică deci- o lume , i / ;COTa au sav colectw tătn ,n Un t e ne ia d a abs ч- и ni k|, in sfârșit, “ suportul mintal și psihic a ritual fiind apt să dețină “ existența, ca г și în același timp, într-un mțjțoc * Ir'pâîtrare ”secretului" (care și a spațiului de desfășurare eie c aJe trecutuiui îndepărtat ) vizează reactivarea 'tratației Tiar ior • -cântarea se va putea realiza regimul biologic, psihomental șt moral > înfricoșător al libertății- Se întâmplă uneori și în artă acest lucru? Poate da Dai angoasa provocată de un astfel de fenomen nu va veni din reacția organică, nici din rezonanță conform legilor ondulatorii ale fizicii, deși nivelul vegetativ își are fără îndoială, și el un cuvânt de spus în plan specific uman, euforia sau angoasa provin dintr-o opțiune în mod egal conforme (sau nu) cu legile organice obiective Se prea poale ca organismul fiecăruia dintre noi nivelul nostru neurovegetaliv să resimtă acțiunea undelor sonore în același fel cum plantele resimt toate, în același fel această acțiune; specificul meu uman face ca eu să interpretez această acțiune diferit de a oricărui alt omu; deosebit de complexă, iar analiza ei ne poartă pe tărâmurile muzico-terapiei (ori meloterapiei), muzica având după toate experiențele de până acum darul de a \ vindeca mintea și trupul omului Acest dar de a vindeca aparține «smuzii iloi taumaturg ee, iar dacă la un moment dat, conștientul cultural al unui individ se va fi aflat m conflict tacit cu subconștientul său para-cultural atunci și conotațiile SS? °itO O ,Ce a,e Unei mUZICi * VOr fi d Ttî * Corneliu Cezar “la nivel asupra subiecților aflați în s^rispX раХі?е§геПеГа Pe trei direcdl mari: a) suitor aflați în stări ^ресіаІе рагархіЬоІоЛсГ^^ ^ teraPsutică), b)asupra aceasta din urmă direcție intersecLd în mod Xi —dUS CU’tUral -artistic nestmnificativ funcția vindecătoare fe |Ж ьГЕЖ’ш * pag ’ Го-îf П aceasta doar o »c ȘfâțS*-** -— ) a) Muzica terapeutică cunoaște, mai alȘS ’д^егіса de Nord și doua jumătate a sec XX, dezvol^V° Ge^ania, Austria Elveția, țările America Latină, cât ș, m Europa (Mgba se blică „dice etc )- Există W«T*** dimensiune cu putete de ITSLS р^Хи'*аГеаХ vibra,ignore X ui audibil, emise de un vibrator, b) Cercetările privind acțiunea sunetdui isupra ubiectilor aflați în stări speciale, parapsihologice, transa, hipnoza, со i , sunt extrem de reduse Ceea ce rezultă însă-este laptul ca in “ i muzica se manifestă drept o dimensiune ontologică fundamentala a capabilă de a influența profund psihicul omenesc experimente de meloterapie Eduard Pamfil relatea /a iu j ne de “muzica îmi ajunge departe, cadintr-o altă lume, fiindcă eu sunt independentă acum Suneteletsunt făcute dintr-un material tianspaienl loaite a muzicii, n n in en ate pra itic i I ) iniru un imip ,puțin aii minieri inaccesibile omului fru arat muzica a t Mediu în сак pun i и > h-î > pi interpret sau compozita ) iști: muzicianul aulen polnvi, „ ravuri|or i florile de plastic Șn j - ~ unade Mediu în c n i nu’rmediul versului Ș, a muz, n se «M»*» i,„nulități exterioare, codulur ettco-moral al tțmpu ș p Muzicile moiah/aioare țin de o taumaturgie a convențnloi și coduidoi etice readucând pun mesajul lor manifest - rătăciții pe drumul noi mahtații înțeleasă ca set de legi care să împiedice agresarea atât a individului, cât și a colectivitațu Desigur că, în sine, muzica nu poate sa incumbe conotații moralizatoare Ea trebuie să poarte un text aferent în plus, muzica degajă un anume ethos care are o însemnătate deosebită în plan filo/ -in d u* i pedagogic, dimensiunea etică liind una dintre condițiile pe care arta sunetelor trebuie să o îndeplinească înli un sistem social-educativ reclamat de către statul-polis De aici teoriilen care pretind pun mesajul lor manifest compozitorilor să aleagă din mulțimea lumilor sonore posibile acele efuziuni muzicale ce pot induce spiritul ascultătorului spre sentimente și porniri pozitive, benefice Muzicile moralizatoare au stat, astfel în menții platanii n ntloi (Platan), neoplatonicienilor (Plotiu), a stoicilor (An toxenes) care au accentuat latina etică ori a sofiștilor (lalodemos), care, dimpotrivă au negat funcția moralizatoare a muzicii prin ne-recunoașterea unei i gâturi între ethos și opera muzicală Prin extensie, muzicile moralizatoare pot acoperi teritoriul etico-estetic, suprastilistic al muzicilor culte de orientare națională (etnică) Muzici rituale Eu cred că ritualul trebuie recuperat, prin ritual înțelegând o anumita greutate, o anumită funcționate pe care ar fi necesar să le " W MM î „anXSnoS PU ₽ ,rU"der" Si d o'm ma o resacrali/me щ-ш Omul dc ,cU |/ Y ' lucrurile au devenit efemere, fără substanță”'fir \ crabzat acăz totalitatea de consum i VyV » ’ к ‘"Cii ate lumii OntOjOș av n e,ua*x * doar iona i vremii mic cliamsmul in HI I,|| HI "I’I'J ■' 'I чЧ I Ulii /, ' h > ( Ulii r iu i‘luh \ I • ii căreia omul poate suprasensibilă, prin supranatumle Proprii incantatorii (care Pț ritmico-melodice muzicile funo ie gnoseologică, Kț* „ura in comunicare “ folclorului ancestral, >mi fâu^n folosirea unor iu îndeplinesc un tautnaturgice, y^insti mentale de cătremi ‘ pQ ele primitive, vocale, instrumentai sa fflUzlcl atestate PP^ propensiuni anume ritual (mno procesîuni invocatoare și - oare П ilii il I ^прреніпц, instalații oi i teatru instrumental, ,!lră prea mulți ’ * muzicile Încântătorii nu ^unt monodică permite de fragmente melodice caracterizate poate li disociată dc dimensiunea I ual înglobată intru im toi iudeu, ibd uia conte,mpoianj prin spectacolele încearcă - deocamdată însă orii de i/lxiiida sa l reanime МГЗД Prin Pitagora, Muzici născute din exersarea pr “ '^me kli pluton, ra u-nere'“ Іа!» ее cuprinde» încununa o irupeie armonia ana rintre științele щ ѵч/ — r mîcrnrii corpurilor in tllHJ s astronomia) și “armonia sferelor (cooidonatca^ travcrsând întreg Evul spațiu), această atitudine poziUonista vis a vestitului quadrivium al S; timp in cate »«» *|,nSlm de matemauzârea sau disciplinelor matematice Ca sa xx Aproape că putem vorbi dt un algontmizarea limbajului muzica ■ „ întotdeauna însă muzica a iosl permanent mariaj între muzica și m^ L'‘ f • de receptare a frumosului == * в*ЖХ~**^ schopenhaurian, muzica s-a aflat, deci, sub pi /|ica numite din exersarea principiilor acestuia Chiar și mu , ? ponderea componentă mai mult sau mai puțin semnilicativ estetica I componente depinde vocația axiologică a muzicii pot fi ierarhizate, plasându-se dincolo de ceea ce îndeobște a fi frumos ori urât, ținând însă cont de ceea ce este bun sau muzicile născute din exersarea principiilor estetice trebuie înainte de toate sa să fie atrăgătoare; ele pot face obiectul unor clasamente ale prefcrințeloi un cântec un interpret la modă” (vedetă) Dar și șlagărul și vedeta esteticului, născânilti-sc șt etice au o г acestei Dacă muzicile născute din exersarea principiiloi etice nu considerăm î rău, placă, ascultătorilor, depind de gustul și mentalitatea epocii Se spune adesea: la modă" (șlagăr); sau Pitagora atribuia o forță morală matematicii, în timp ce despre muzică Democrit spunea că “nu s-a născut din necesitate, ci pentru lux” Aceasta nu înseamnă că cel care nu stăpânește “limba latină a secolului XX (cum numea Grigore Moisil matematica) este mai puțin moral și nici că “scientia bene modulanti” (cum definea muzica Hindemith) este destinată exclusiv elitelor Pe de o paitc asistăm la o aboidaie matematică a mai tuturor teritoriilor cunoașterii (inclusiv a spațiului sonor): pe de altă parte, pentru aprehendarea operelor artistice (deci și a opusului muzical)nu este obligatoria să cochetam cu intimitățile matematicilor superioare Și totuși, muzica si matematica au certe alnutăți comunicând subteran (ori la marile altitudini ale spiritului) sub 'varii aspecte Relațiile ce ex stă intre muzică și matematică au fost îndeobște observate și comentate Ambele sun Hmbaje un versale Dm ce în ce mai mulți muzicieni recurg la arsenalul matematicii în timp CC unu matematicieni se inspiră din anatomia muzicii Probabil că nu poli intra în îmD-îrîlia mu/icn autentice dacă nu ai măcar o intuiție matenritirn tnt r» • P ч performanta nur-al matematicii dacă nu pozezi un îa’rcc Г Ve' pulea atinSe marea pătrundem de un Spirit matematic pentrd a pnnde vibrația muzicii si să ne n “T Jrebui? Să пё exersarea acelui dnean al ииіиіт îx - * Z c $ să ne umplem de muzică întru i matematice lot am spune că “matematica este o artă ce рчепрпе este ca o nedeslușită intermediară mrc îpirîi'îi mZo'-Xr а"?> “ПСІІГе Ș' \Ș male,le- ln,ud't cu amândouă si totuși exersarea acelui oigan al mai mirobolante simțului SUperi r |ăunlriCj generator de pțțazandu-i pe Novalis și Heine ; Ș iitiocuie-ji natuia prin inteligența” iar muzic i n «tiin x percepție; este ca „ п»ы , ii, „J , , ‘ ~ >,,,n» nllnune care nco ei il , de eh e spini, d;,, un spirit c ire are ’nm oi'" • “"""’ ""'U°Ha CU anlalldoua ȘÎ toni" poate lipsi dt spațiu ‘"e n,'V lc de “"К este materie, dar o materie care se aparțin ulterior, în a doua fază membri ai divertisment (deci în mode este în funcție u le ia ea ne ru ■oi ce T e°no^ rPÎ mAmhn Ш С° еСІ Ѵ сакПКе ог și-al vedetelor) conștiința efementațn unei de mediul cultural, de gradul de profesionalism atins b^slâ, în creația muzicală cultă nu se poate altceva opusuri/mode- nSuteZ°exeZ^principWor estetice - dăinuie însă și astăzi fie ca principii de structurare a materiei sonore, fie ca prezențe active in conștiința melomanilor (E-adevărat că unele mode nasc lucrări de importanța capitala pentru istoria muzicii, dar care nu rămân în memoria sălilor de concert sunt “pădurile de plastic” ale lui Celibidache) După Thorstein Veblen, o moda este lansată de o persoană cu o poziție culturală relativ privilegiată Așa stau lucrurile urmând, bunăoară, exemplul lui Bach, Wagncr Schonbcrg sau Boulez, căci tonalismul, trans-tonalismul,ianti-tonalismul, serialismul și serialisoxuj integral au fost prezente, într-o formă sau alta, vag^sau deplin, accidental ori constitutiv, și îri finele lucrări anterioare Aceștia au fost totuși inovatorii lat poziția lor culturală pi i ih ui i а гсм , ч t • piui lorma d um după un tijrip ' ■’tnici din imun" dc imitatori, creându-se astfel,-probabilitatea nmrnimă pentru ‘vgmiidcic i unei mm mm Ic Dacă iim ; ț\ m nm oic du un cu> pumni ca \lu/arl și Beethoven “să-l ajungă din urmă” pe Bach, de câteva decenii pentru ca ■' " а I depășească" pe Wagncr de câțiva am peni i и ca In mic/ cil pe Schonbcrg și de căte\a luni pentru o Stockhausen “să- devanseze” z- astă/i umpul s-a comprimat într-atât îimm du l oca punte pentru a :||C I dm mniă urmăriți sau imitați (?) compo/iiorii laimca/a РИ constantă a esteticului - mode una după alta, iu scrie, aproape Xcuta puăduiaru «dar si prolixiiaim caic ne îndeamnă pc buna I о I in mu: ieije născute din exersarea principiilor estetice drept ! i del( m JȘ‘ • Vlu/jci savante Im, o anume aeccpim a iermenidm m ( ' ’ ă încline spre abordarea muzicilor savante din interiorul fenomenului sonor, pe temeiul mutațiilor intervenite în modalitățile de creație, propunându-se chiar substituirea unor termeni ca Renașterea prin epoca expresionism, aleatorism, Sierpinski) în “tehnologia Derivat din verbul/rangere (; a sparge, a zdrobi în bucățele neregulate), latinescul fracția denoinină fragmentul, fracțiunea, neregularitatea ori întreruperea De aici, cuvântul fractal a însemnat doar o escală în zborul imaginației lut Benoit Mandelbrot - zbor gratie căruia «eometria a tost așezata tu matca inițiala și in destinul ei originar: acela de a furniza o descriere amănunțită a Гене) (geo) precum și măsură elocventă (metron) De Ia mijlocul anilor șaptezeci fnct ilul гіС |Роь /-Пиѵи R° ram al une! autenlice revoluții anti-euclidiene, a doua etapă după cea lansată D ^accvski și Kicmann, iar pătrunderea mulțimilor fra’Tdo fTin i i i • » J, „,„L de „a *£ £; , K“" ? muzică, Gyorgy Ligeti a fost printre primii compozitori confi- -> iX ? f universalitate In srJ' 'SE *““ * din|nte hotărât, tot așa om піппЛ * ,de caracteristici fo "ceea ce depinde de noi și \ iscat dc teoria intuitive In realitate, o structură muzicală огіетаіГгга^ pur internă) pnn care fiecare segment «orezinH pnnm ' ' pune autosimilarea (omotetia neregulată întreruntă ori fm«nv»n ,, x /■>- - n,tr®SUlWJ apoi, forma eȘț extrem de lormată); iar obiectele sonore sunt um nimic nu este întâmplător Ca în ceîebrT™ N'm'C nU eSte wea ce este independent de voința noastră” P “ £to'cilor între »i» polifonie vocale, a aceluia de Baroc prin cpoc^^'“'^dUavan a avut expresionism prin serialism onsiui »"e» >" "[ ' ,НіижІеП Fetiș muzicieni de către Foikel și P demersuri istoriografice favorizate о / С,яя; universale") Au apărut apoi acele demersuri istoriogiai de explozia creatoare tipică Romantismului Rareori însă muzica ^an europeană a beneficiat de istorii care să depășească evoluțiomsmul plat ori viziunile orgolioase și reducționiste Cert este că muzica savanta este circumsci isa mtr-un proces dialectic sau, poate mai curând, unei mișcări de revoluție in in pulsul inerțial trebuie căutat în urmă cu aproximativ doua milenii In cazul in care cineva ar întreba ce înseamnă muzica savantă, i-am putea răspunde cu parcinomie și nu fără o oarecare maliție că este răs-strănepoata muzicii culte ivite în’ Antichitatea euro-asiatică Muzica savantă a fost, pe rând, mamă, fiică, nepoată ; cu ea s-au logodit și identificat Palestrina, Bach, Beethoven, Wagner ori în zilele nostre Ligeti sau Xenakis; iar contemporanii nu au avut la adresa ei întotdeauna cuvintele cele mai cordiale Dar muzica savantă mărturisește, J vji'ii un HiUH i prezent Iar trăirea in prezent aflarea >i iperarea valorilor acestuia constituie testimoniul funciar al tinereții noastre Omenirea ■ > aceasta • ude pun ге^ршрегеа |nezenl i pun refupK t t ■ mai insistentă în trecut, aidoma unui bătrân care rememorează în detaliu peripeții ■ din cătănie, dai uită cu non-șalanță ce trebuie să facă în ziua respectivă E - 'ne' iholniHiil mu/icu saxaule este reglai lot mai sever d >- ■ '™Por'!'' le ce ,|c клеш Песеміаіс luci uni m ,, IU l'( ІП I Ul |II|,|! |, и, i , iui, ин, к, (iii |C|, ,| ' a nebunie i lecui" nț Ли/ică’ ki ІтИШ- i*ăh - li,- ♦ -» «wu fj' punee Petre I uțea "Hl ie de m ue -, u ’ I i I I vS I I i’X iH Г іГі и'МІХ -йЛ rl care ('ioran o numea "simplu "" •“ ІѴл , , spiritele noastre; Xpoi 'ele foarte '■ ■’e'V Ulr '( :ie'l?i; - M Гиіеа: Ffefe nuanțelor Hd Timpul, lași, , pag | muzicile de de clase de și finalitate , (hca nu chiar compromisă, întrucât („nva usca erabiiă de genun m sensul prin consensul datelor lor de structura liveribment adăpostesc o suma c sonore reunite prin —-^^^e^icbrsitatea subgenurilor, a estetică Și ' unețională Ca să nu mai u>tl gen numai în masura variantelor și paradigmelor ^uz,u‘' ‘ H|c artei muzicale (așa cum există, prin contrast, genul muzicu eulkt ce®J ’de divertisment, ar trebui poate sa detimtom prin сан LlU ț?bd‘ melodicitatea simplă, re-memorabtla și даss * да!—s coabitare cu alte limbaje artistice, cum ar fi, de pilda, dansul sau teatnm t mariajul muzică-text, simptomatic pentru majoritatea muzicilor de divei tismcnt demonstrază tendința spre sincretism a acestor forme de manifestare sonoia Daca ar fi să datăm începuturile genurilor de divertisment trebuie să ne gândim la muzica aezilor, grioților și sclavilor din Antichitatea euro-asiatică îndemnați să celebreze prin cântul lor orgiile timpului în Evul Mediu și, mai târziu, în Renaștere apar jonglerii, menestrelii, trubadurii s a , cei care cultivau cântecul dmplu, direct, cu acompaniament de lăută sau/și intrumente de suflat sau și perct ue rudimentare, abordând în versurile lor tematici erotice sau eroice, bufe ori bucolice, panteiste sau paseiste Clasicismul și, apoi, Romantismul propun muzicii îr sul divertimento, cu caracter recreativ, conservând principiile de organizare sintactică, moifologică, precum și elementele de vocabular ale muzicilor savante, -r jvand o funcționalitate predominant agrementală și dezvoltând genuri și forme de dimensiuni reduse, lesne comprehensibile (iserenada, casatiunea, romanța etc ) decătre muzteîteded muzicile de divertisment au fost alimentate ibhmarea ritmurilo! ех чк-пт ,„ P ?d & Stea de via’a on pentru mană, lot de filiație cultă sunt și fenomenele J măsură inn (de lipul wues-uiui -a îmbibat uneori cu exuberanța șt muzicii icii tradiționale afro-americane , agtimes-ului etc ), în incidență eu muzica o serie de tehnici de prelucrare nu ica de dans hispano-amcr cană ( e a care nt- probabii expresia cea exotismul structurilor ritmice) Muzica uș temporale, ori a celor morfologice, bunăoară structurile spațiale, dar și pe dc ■ x parte de relativa informație de la nivelul fanteziei ritmice, precum și a cciti; di i cmneniul surselor timbrale, predominant electronice sau din zona msuuincm m percuție Oricum ar li alcătuite sau vehiculate, mu tieile rock depășesc m сее a c privește amploarea teritoriile artei (dacă ar fi să acceptăm pre ența lor in ■'"ll acestor teritoriu, insiitumdu-se în adevărate fenomene sociale globale i consecințe imprevizibile în evoluțiile ulterioare ale colectivităților rin mc muzici de divertisment ti muzica ușoara muzica jonglen-loj ifu-nestre-lilor spn Irnajii ti uhadur i loi din Evul muzica în stil diverti-mento serenada casațiu nea romanța et ntiilui telesnecmT? n U lSlUin Sltleral‘ • “ - = ta ue divertisment ирга rațiunii » div„ ,- оРГа sensibili«tii a efuziunilor P г raliiirni ™ salan|Sțe u" a' ѵ ЛоП „і,,; U tl , x , \ "“^'Uiușuioi ' ( inc I n Rnii n ; l,llută de furti,rti ■ "epuiineioși la TV; ®WSm sl inpculează sonor? Cine a inventat subliminal messages, grație căruia printr-un proces denumit batMvaid masking ascultătorul topurilor rock poate fi manipulat de mesaje înregistrate pe frecvențe foarte înalte, frecvențe pe care urechea nu le percepe dar subconștientul le dosește și le dospește? Cine e? - Cu siguranță că cineva ce nu cunoaște fie și numai preceptul talmudic conform căruia ce nu vrei să-ți pricinuiască alții nu le fă nici tu lor Dincolo de aceste interogații mai mult ori miai puț n retorice, atât' muzicile născute din exersarea principiilor etice comportă un ethos ai lor iconfundabil pentru fiecare categorie muzicală, fie ea inițiaticâ naturgică, ritualică sau incantatorie, fie ea savantă ori de divertisment, cât și cele născute din exersarea principiilor estetice Dar poetul și î torul nu convingeau cu adevărat decât atunci când erau alimentați de un anumit ethos - а к când vorbele exprimau cu putere mișcările indivizibile ale sufletului" ’ Ideea este recoltată încă de Aristotel ), care atribuia ethosului forte comparabile celornaumaturgice Ethosul ar putea fi asimilabil și cu armătura unei idei artistice, cu structura de rezistență ce ocrotește edificiul artistic de mișcările ace ale actului resti irii Cu osebire în muzică, acolo unde interpretarea (rec mijlocirea) poate cutremura diferitele straturi ale partiturii Ceea ce rămâne neatins este însuși ethosul (excluzând, bineînțeles, cazul în care seismul к interpretării este atât de xioleni încât produce -negru ( >i cu para/ițn fie în infraroșu imagini de la locul oficierii actului i rcaiic fiind, deci, irelevant pentru propagarea cine->erite a inie o o ecepuoix , e no o dmlrc ( iIk'vi! mu ical și cel hteiar uuik unc ді іеаі ș k' *ii ) ■ uni i liit ilik и (și nu de puime nos r и с o orb de pildă, despre dragoste ori despre bucuria vreunei împliniri, jelui intr-un minor perp au, vecin bocetului Alteori a d Cartea Ron ca <>SS 'Ко fototel r ria nia mahic^, Ed ȘtiințiflcA și Enciclopedici Buc , metaniile m duioșie «ВШІК» »» * • • , xt jn potentatoare Aceasta și pentru că singura (probabil) șansă a nu / k m W text «eneral (a muzicilor ușoare în special) este administrată de radicalii nimic" O opțiune radicală care confirmă o anume defiută instaurată pe donumiiir " * care se potrivesc de minune spusele lui Lucian В Liga dacă privim timpul nostru în toate frământările sule, descoperim ce privește idealul cultural Ne lipsește impulsul sigur al i sufletești Cele mai luptă într-olaltă fără dc nădejdea unei apropiate • - ~ yU) |)jnco|o însă dc disputele intestine, de prezervarea orgolioasă a interescloi pcisonalc, exista o derută adâncă asupra opțiunilor, orientărilor, sensurilor - într-un cuvânt, a logisticii faptului artistic în câmpul creației muzicale este clară dihonia între adepții utilitarismului cosmopolit și apărătorii consecvențelor autohtone Nu ne i putem raporta exclusiv la credința lui W undt precum că unui neam „îi este interzis să împrumute o cultură străină de ființa sa, căci viitorul e al acelora care cultivă muguri încolțiți în propriul lor trecut” ) Nici nu ne e in lire să abandonăm total arsenalul datelor noastre originare Sunetul locului este deopotrivă actual și virtual: să ne gândim numai la cantabilitatea și 'spontaneitatea muzicii italiene contemporane, la rigoarea dar și la metafizica celei germane, ori la rafinamentul și eleganța noii componistici franceze Noi însă cotizăm abuziv la edificarea unei muzLi planetare, ignorând și ironizând tot mai insistent specificitatea și наш rai itatea noastră iunciară, imanenta Vom rodi nu prin cantonarea în clișee autohtone, nici prin convertirea creațiilor noastre la un soi de “ECU” (mai ale că moneda noastră muzicală nici nu s-a stabilizat îndeajuns), ci pun reconcilierea cu acel sunet al locului (audibil pretutindeni) declanșai de Enescu și cultivat apoi de un Niculescu sau Olah, Nemescu sau Doina Rotarii Va trebui însă mai întâi să renunțam la bășcălie și superficialitate, să ne lepădăm de intruși și cârcotași, și să nu ne fie, in nici un caz, rușine thosul 'ПОГ Ș toiul sau general (a muzie nimic” artei sunetelor, teritorii în conform cărora „ o completă anarhie în unei idei care să străbată toate preocupările noastre sufletești, contradictorii trebuințe se împăcări din care să se înfiripe mult așteptata idee (s a ) Lucian Blaj» ) u în „Voința’*, Buc Aundî Л/ѵ/е/гш/Д/шо/Ге/, Berlin pag nr / , pag I ('apitolul : Criteriul naturii făuritorilor J Funcțiile convenționale ale muzicii Analizând fenomenul muzical perspectiva naturii făuritorilor, vom putea disloca din imensitatea oceanului sonor atât muzicile folclorice (orale), cât și pe cele culte (scrise) Primele sunt anonime și au un c aracter (cel puțin în plan teoretic) etern Celelalte sunt oatcrivtare si conțin însemnele istoricității Și unele și altele beneficiază de tradiții Cererile ''pecifice Tradiția nu constituie, deci, apanajul exclusiv al muziciloi orale mare ambiguu și irelevant mai sunt denumite și tradiționale): muzicile scrise comportă ia rândul lor anume tradiții; putem vorbi, bunăoară, de o tradiție clasică, ie una romantică și chiar de o tradiție modernă Relația nu este însă biunivoca, indcterminanlă: dacă muzicile culte au rude mai mult sau mai puțin apropiate ori mdepăriate de muzicile folclorice, acestea din urmă nu se sprijină decât in căznit і окне pe tiparele muzicilor culte Aceasta nu înseamnă că există un deficit sau un excedent în “balanțele comerciale’' ale celor două naturi muzicale și nici că în ansamblu, una — muzica scrisă - ar prolifera, iar alta - muzica orala s-ar atrofia Se remarcă - e-adevăral o aparentă substituire progresivă a muzicilor folclorice, orale de către cele culte, scrise, cu precădere în Europa de Vest, acolo unde miclorul în accepțiunea lui arhaică agonizează de mai multe secole Trebuie insă să ținem cont de mutațiile (uneori catastrofice) la care pot fi supuse atât muzicile orale, cât și cele scrise Să ne gândim numai la faptul că oralitatea în muzică tinde n t mai mult să se identifice cu divertismentul (fenomenul rock, de pildă) ori cu alcatorismul: de la muzica improvizatorică până la grafi sm și free-music Prin convenție, muzicile orale pot deveni însă muzici scrise și, invejs muzicile Mai mult dr arci plopi iubii trecut dintr-o perspectivă axiologică aron e , чісспр нала prinți un proces, fie lent și treptat, dictat de iri arde euiateloi uprp h( I ipid a iii salturi de obicei impus de trendul aitivic d in и In inibch itu iții reevaluarea se alia sub semnul oportunității este i Hioiii i I arc bătăii huiga Alteori insa valorile trecutului sunt restituite >ioi in i nih ***-^X Гсот°роХ“ ’aȘ lui homo-musicus O hiperspecializare ce ale muzicilor orale (folclorice), cât și ale timp însă punându-le sub semnul unei аг-b’ cuităti nivelatoare * Muzici orale (folclorice) Indiferent de paralelă sau meridian, muzica oi nă a reprezentat puma etapă a culturii muzicale, care a reflectat in chipul cei mai direct și mai sincer a:\Mogice cosmogonice, mitologice ale acesteia Imensa diversitate de aemiri ș specii este consecința vechimii si continuității creațiilor folclorice, a к ,-j i - icibilu fenomenele și piocesele ' lfâns мі iran -a din dinți i mijloace fiifpei proprian • K i preț (un nu iicprcțiiii), fără dezorientat, riscând să și mrofieze aia 'P и teiieni i responsabilă la valorile C Brăiloiu: op îl , pag, - '■ ' 'l( Liiili ui i pi > iniile particulare de uJiu м m ѵ-\ — x exclusiv semnalelor emise (' vir^a sau virgula) și grav (punctum) locul unde vocea ЬеЬ|СК -а Пе' ° P"™ et pă’ neumele indicau însă numai Siix da,r nu definea і nic cunoșteau în prealabil muzicile ce trebuiau resdtiite д ет°П‘С pentru cei ce ucuuiau lestituite Abia prin secolul s- 'IA G™„: (i, л , vo г о cheie) un veac mai târziu simții nevoia fixării unor repere (un sunet, o mi^,^ liniU preCum și un Guido d’Arezzo introducând tetragiamarea • oarnenii - bărbați sistem propriu de solmizație Atunci voci adăugându-i-se o a și femei - nu au mai putut canta un inwerioasă a măsurării exacte și a doua (stilul drganum), s-a constatat пес P valabilă și astăZi duratelor Astfel s-a ivit au avut în vedere, pe încercările consecutive de pei fecțio q rabi|ă semne nhlieatoriu si pentru îmbogățirea grafiei sonore, chiar daca muzica no înseamnă în primul rând noi procedee de notație a parametrilor sonori, ci sondarea Г’;; X dl wcabuto,- mtrfblogfc și Sintaxă sonoră inedite, a căror exprimare grafică reclamă conceperea unot noi te de expresie scriitura!a Schimbai (uneori radicale) survenite la nivelul conceptului de creație, dezvoltarea muzicilo electronice concrete м aleatoare, sporirea arsenalului de obiecte și evenimente I sonore ori apariția arhitecturilor deschise, au generat tipologii semiografice nemai I întâlnite in trecut, cum ar li huma>ară, notația propttrlională VI Г Х : grafismul sau notația electronică Erhard Karkoschka, W Kotonski M Bartollozzi, Pierre-Yves Artaud, Vinko Globokar, Daniel Kientzy, Martine demSriH h a' CapVa dmtre muzicienii (cei mai mult> dintre ei fiind interpreti be ale uno pa, ude instrumentale - corzi, percuție, suflători - fie ale unor cl ise de instrumente - flaute, saxofoane, blockflote s a în oeneral ni? se exercită sub două aspecte- ) indicând mtinn ’ contemporana să redea efectul sonor scontat; ) indknd efectul ”‘”е H prin opțiunea liberă a internretnlni Tma e va П actualizat timbrale din muzica vocală (după V GiLlXrTpX™ ' / de ,n°tare a efectelor muzicii, pag, - ) C lf^ipu fundamentale în teoria St?U * — partitură vorbită = vorbe cîntate cu înălțimi schimbătoare (neprecise) = idem cu înălțimi nefixate == idem cu înălțimi cît se poate de acute — idem cu înălțimi cit se poate de grave = murmur cît se poate de acut = murmur cît se poate de grav gura deschisă » gura pe jumătate deschisă gura închisă « cu lovituri de limbă «== nazal « cu pocnet din buze «= respirație rapidă = lovituri de g'otă = țipînd «= suspînînd = vorbind = fluierînd = batînd din palme = strjgînd plîngînd — șoptit fără voce tare, șoptit, murmurat voce vorbită cu inspirație tare, zgomotoasă = trecere de la starea vorbită la murmur și șoaptă fără voce «= șoptit и Muzicile scrise (culte) naștere (prima audiție) spre deosebire de cele orale (nescrise) au certificate deși buletin de identitate (partitura) în fața fiecărei prime auddii organismul' nostru probabil că secretă uh fel de suc propriu, pro-comprehensiv și anti-agresiv, care ușurează digestia muzicii respective Unu vorbesc de prejudecăți sau de preconcepții; alții reclamă inconștientul, cu acele zone de avertizare premonițiale, alimentate de experiența în domeniu Adevărul c că mai întotdeauna mergem la concert cu o anume predispoziție, pregătiți să recepționăm o anume muzică; avem, deci, o pregătire aperceptivă Când însă ceea ce auzim e cu totul nou, altceva decât ne așteptam, imprevizibil și iconoclastic, ființa noastră suferă un șoc, o indigestie care trebuie tratată; ori obișnuind treptat organismul cu noile muzici (vaccinându- adică); ori instituind un regim dietetic, sprijinit pe administrarea exclusivă a acelor muzici care știm că ne priesc (și ne plac) Desigur, singurul remediu autentic (în același timp și agent profilactic) constă în vaccinarea organismului, în adaptarea la noile condiții, la realitatea în mijlocul căreia existăm Celălalt „tratament” duce în cele din urmă la infirmitate și alienare Se întâmplă însă uneori ca impactul cu insolitul să fie de bun augur Sunt acele șocuii potențatoaie, tămăduioare, în timpul cărora ființa noastră sublimează (și este sublimată de) o realitate ce-i este încorporată, funciară Nici vorbă de pi eparative intru întâlnirea cu noul ori de prerogativele experienței muzicale ~ 'ntem PUr Ș' S’mp,U inVadaț* Ș* CUCeriți de lume sonoră inedită ?' nsolita, străină ș> stranie, dorită însă în intimitatea ființei noastre Noua muzică ne rituji le un orizont al gânduri reavene de Gânduri mocnite îndelung, reatorilor de muzică Cândva ■dl ' ' • comunica II и larg ou mai QUă instir • intcrp’ " '"Că П IJ loc I l"l ' „ ,r - Ш pi" ficatoare Dar muzicile scrise (culte) încearcă, mncor oralității Sintetizatoarele, de pildă, par ca dospesc g -i„n„ independență și suverai e ale compozitorilor Gânduri mocnite^ indelt e și găzduite de zonele atavice ale creatorilor de mu ca l I nu poat t u ițiah ale unui Wilhclm Bcrger ori Anatol \ ierii м păi I iohală chai isrnatică a lin Octavian Nemescu ori ce a voit terapeutica Uc descendent i I ilol agătbica a Im Cornelii! Cezar, temenea ши, і ц шшкш mporanu dcnionsirca/a o uriașa capacitate de uKuihție Iar dacă ar fi să rit( riul d i prefăcand-o aidoma basmului inii t m in care и u/ică Muzicile programatice După cum în muzicile puie ummi j, i comprehensibil (exprimabil mlem i mi ’Hi iunie factorul activ, determinant, cardinal, tot m mu ' r : ■ integritatea unui atare conținui expresiv амн ui ț tc ț :pm!m r • 'iuiin i ник motivului literar sau artistic, lie unei md d u de o tematic ă meta m ic ah i > • e ( IO/ C II U ()'-||ț im filo Inii :i: ' piri/iil itHiiâiif " ' "" > • v n t L ire ( H u tnn i un id i u mu i i l;,a jia in unul »() de plasticianul și scriitorul Theo xan Doesburg '■/ > , pa ’ - hS , i -nor Geaoiii și simoojuri ue on* , ■ • toX de УЖ pe care o proclamă ș, în cele mai multe cazur o - VMatde dans se dVrsifîcă și se combină în t mp ce m șcarț e d v dualizează și se personifică Apar, astfel, forme noi ce fac posibile Se ■ „t Unice ea de exemplu, un dans lent, bina, urmat de un altul rapid și Xer d" ^^tM^Wăv(nu a mm decât un pas, un pas nuc neutru dansul propriu-zis, dar foarte mare pentru muzica m sine, căci evoluția ulterioară a suitei va afirma primat; izicii asupra coregrafiei, ajungandu-se Dână acolo încât muzica (inițial având co-uotații intens gestuale) sa se puiitice , devenind în cele din urmă muzică puia Astăzi muzicile de dans au colonizat cu precăde s zonele di rti^mentuiui, fie în forma lui neo-folcloncă, cu irizări etnice, fie în varianta lui globalizantă, mondialistă, în care t mele tradițiilor sunt pe calc к de a fi șterse cu desăvârșire, iar originea sacră să fie considerată diept o impietate Muzicile de teatru, iviotel - că iragcdia s-ar fi năvul clin ii;vv;i dionisiacă iar c nrc- 'i dii: , ; i vi i ama \v cum i р ЫramI |'rt'|vrțiije) ni H vinei s-a născut din filmul mut, care era eminamente arm a imaginii îmbrăcată în veșmânt muzical Prin sintagma muzică de i mn, desemnăm, ;d lcrc on ia sublinierea anuuiuor cicuc dramatice Pentru prima oară, se poate vorbi de muzică de scenă începând oi secolul , odată cu nașterea teatrului în Anglia, fiecare reprezentație de gen im d r nccoiiceput fără antracte muzicale Astfel au apărut muzici compuse de un îhomas Morley Jobn Wibm )cur\ Burgell pentru piesele lui Shakc ■ oare o Л-un Jean Bapttiste Lully consemn -у mple edcbic de muzici de scena aparținând unor nu mai puțin ' / teri: Beethoven (Z Sehubert P nzon ală de către auz a raporturilor tono-modale, implicite armonkXr’^ cea > a nu inscamna ca muzicile ambientale nu pot fi atonnle invo r 'тРгеіцг^п Care împrejurări suni diclate de aSZiiuRu dus la distanțarea tot mai mare și pag pag -or activități umane aocto-producttve paK Sa I , o n-ii muzicilor ambientale în context ține într-un el, de domeniul fenblcHiei!"sonore ori a sonozofiei, aflându-se la intersecția dintre fizic șt гUUlo ile, ca de altfel și în noile genuri de interferența a le contact (sau arte multimedia), ivite în secolul prin de iincretism stimulat de impulsurile unor efuziuni de mai puțin pmdeteiminate din zonele nedelrișale total ale I •v-” asigură 'i atitudini coregrafice, extracții din lumea rece a din zonele fierbinți ale spiritului, toate acestea cultivând mai mult sau mai puțin fluctuațiile, imprevizibilul și recurgând tot mai în \ riante determinate structural, care asigură Iară tc P î, ceea ce priveze sua egia de amambiu a Happeningul teatrul instrumental, spectacolele multimedia, environmentu video instalațiile, etc Sunt forme dc manifestare actuală ale sincret ismu u ^ - ■ - cart' «sic asilcl eu mul, mai evktentt , mai dimt’n iu„i, “ "S se producea ,nv, * °P‘"ntste Când, la sfârșitul ' ' uit, nou de eoperue ea o»U tc,eviziunii puțini erau cei |ХІ,И ca pe un iarmaroc decis să-ti r x r I ici eroică OH melancolică !,t * nt decât sentimentul de totuși căile atât ; Г V sjb dmașă Și mai puțini erau cei care scontau că însăși forma și conținutul existenței noastre vor fi concepute și proiectate pe micul ecran, la început alb- r r i, cu timpul din ce în ce mai colorat și subtil în perfidia lui Privindu-I, mulți dir e n r, si iu pierdut treptat echilibrul sufletesc, uitând dc cărți, expoziții sau săli de s| ole, Muma el cultivă vertijul halucinant al unui carusel satanic în i neputința?) noastră e mu li deasupra orizonturilor de așteptare, iar conștiințele ire sunt mult rămase în urma cunoștințelor r * * - Л - —, Ю îl I * ■ ' ГТ**’-» W* Contra-argumente tăn ere mice de febrilitate onctuoasă, provocată în mod artificial, în timp ce dc; re ferecai atrage tot felul de întreprinzători suspecți așteptând pe la re re ți - re ializând fără taxe și impozite argoul sordid ori neologismul mese hm Pe dc : Ită parte, beția de cuvinte - se știe - a fost remarcată încă din secolul irecut Ti tu Магле cu de pildă, afirma despre cuvânt că „e până la un arad oarec timulent al inteligenței Consumat însă în cantități prea mari și mai ales prepar a tfțl încât să se prea eterizeze și să-și piardă cu totul cuprinsul intuitiv al realității, el devine un mijloc puternic pentru amețirea inteligenței” La fel și c netul: atmr i and prezența lui e în exces ori când restul dintre potențialitatea s virtualitate îi contemplativă Sste evident, sunetul nutrește din bels e oisi m omului pentru amețeală Și atunci ne sunetelor (iai prin S i ptoii>e|e patolof evenimente - o, auditive (cazul texturi ri i direcției e ai l iniă a sunetelor comuni' ' ‘ inpo/itorului c ic va livi t cazul cuvintelor frecvență de multe ori i едapore, dacă nu, — ceea ce e cel mai giav ОП ГС întrebăm nu exista cumva și o be , o beție a culoriloi a volumelor, etc ) ' 'nun eu:j(-Wc Vol II ld penii u llteriiiurfl, l% ЛГГ- •’l’TL? aprtinând direcției intitulată noua sunetelor violente și agresive, tensiuni care tulbură prin suspendarea logic (cazul unui număr apreciabil de noastră pentru amețeala artificiala ne-o Dar că beția de sunete sau catalogate ca administrarea nemotivată (ca ul unor creații ininimalistc simplitate): ) u producătoare de tensiuni arbitrare, haotice, rezolvării lor ori prin pierderea oricărui șn J V I ‘ • * w ovdevabilâ lumii vegetale sau minerale) este pană Ja un punct intern demonstrează predispoziția noastră strămoșeasca* reprezintă încă o cucerire (maladie?) a secolului XX - aceasta, desigur, p constitui subiectul unei meditații grave și profunde simplitate): ) producătoare muzici în stil rock) Că propensiunea Citiți presa! Veți sesiza lesne că rubrica muzicală, acolo unde ea anevoie se ivește, este funciarmente anunțiativă ori, în cel mai bun caz, desciiptivă Chiar și publicațiile de specialitate cultivă din abundență liniaritatea opiniilor, analiza rece, neimplicată (chipurile obiectivă) sau cronica de serviciu Este sublimă, dar lipsește cu desăvârșire critica de direcție Poate că a lipsit mereu, căci în muzică noi nu am avut un Maiorescu (cu a sa „Junime”), un Lovinescu (cu al său „Sburător”), iar în vremurile noastre un Nicolae Manolescu (cu „Cenaclul de Luni") ori Ov S Crohmălniceanu (cu „Desantul" prozei optzeciste) Am avut, desigur, o anume critică de direcție în anii Dar cine își mai dorește astăzi o atare mistificare? Exercițiile de normalitate le-au efectuat în muzică cu întâietate și evident succes compozitorii, interpreții, muzicologii, pedagogii și folcloriștii: tot ei an cochetat cu demersul critic aidoma unui violon d’Ingres uneori ocazional i exterioi, alteoii tenace și pătimaș, dar întotdeauna ilegitim, pentru că un critic de direcție, fie el literar, muzical, plastic (sau în orice alt”domeniu s-ar manifesta) trebuie să fie autonom, autotrof și (mai ales) autoritar Orice nouă creație se cade a ' tampinată și direcțională, iar aceste întreprinderi nu se pot înfăptui decât sub HdTnen^”^ " fdepl 'ne’ al magnitudinii unei personalități O autoritate ' Д? "da Ș UnCl!e a tmnsferurilor de competențe din celelalte sectoare ale neconsolată dacă subiectivi) ori a itei muzicale ( riiica de întâmpinare și direcție fi нМНім muzicologilor (îndeobște pedanti si hnolacabili? > M necesare neste un WW Proiecției ei reale j Ікг in le* Huni cu statutul criti critica criticii muzicale”, insiMciii de forja muzicii cclatjinâ, fără precedent, m continuare lucrarea compozitorilor (fatalmente cum *' necesare peste un oarecare timn si snntin i > >i r i - - • D*‘l urgența p^ugB faptul că la respectiva nicip««rt pot i M» 'du/Kolog, „ л foarte p pn c nu , , , tol tunel ей „nici m Ittu mat mult de catc-a nume de c nui/icnli nronriu-zi i (Și accsiM ibordând predilect aspectul interpretării muzicale ii digerabil prin însuși relativismul său) Cei conyocați s-au constituit atunci „iXn t !pt judecători; Dar au fost Si avoca i, Curtea însă va t, trebu t s ină cont de uncie realități stridente în primul rând, situarea la adăpostul unoi icni, sun etilice complementare, encomiastice ori dc circumstanță și, in specia Ieal , , de a nu pronunța verdicte, dc a nu greși, teamă ce nu poate fi anihilata decât , ui,' i Ден i I asiinilaiea valorilor deja consacrate, apaiținând trecutului mai ui mai pilim apropiat Numai in acest lei gustul și judecata dc x al oare pot fi ț i /I pol opera in formarea și informarea publicului Or, timiditatea, и; io ■ in nea uneori cinai ignoranța față de creațiile romanești ale momentului sunt dc cele mai multe ori testimonii ale carențelor pe care criticii noștri le manifestă vis-â-vis de cercetarea fundamentală a fenomenului componistic In fine calitatea cinai dacă nu apare oricum din cantitate, nici nu se află în alura -ivi i I ste un raport mediat corectat de timp și spațiu; în general, timpul oferă ■ nise caliialn, nu spațiul asigură cantitatea De spațiu se plâng insă cronicarii i ii muzicali, rubrica muzicală (acolo unde ea există) având dimensiuni, au pune, liliputane, dacă o comparăm cu alte rubrici (care prin dil u ui i, inih sc nn de puține ou dispariția) Păcat, pentru că, întreținut și oriental i H uilii poate trezi si instaura un sentiment dc mândrie națională cu ini,- , ) I u юра centrală; e) Hawai; f) amenndcni Q ec d dian (după Hornbostel) Melodie în stil И h t а и) | ,i»’ ii ic ii U - ni iiu-u ( oniLi|Hiik иг \ II (li imucm ’ i » ( г /ti tul ui / i li i-’iiicni i • иi ■ după G \ , ] lîci-k u / :ou / (o avane ut) L Dănceanu: Simfonia ll-a, op (Iragmcnt) Miorița (Bârsești - Vrancea; după Niculescu-I richici) Melodie populară românească (după C Brăiloiu) Colindă (după B Bartâk) Lelea albă (Răducăneni - Huși; după Em Comișel) C Brăiloiu: Opere, voi II, pag - a) Franța; b) Rusia; c) laponi, d) Hawai; e) eschimoși; f) insulele Salomon Javier Darias: LIM G Enescu: Cvartetul nr , op , nr (partea IV-a — fragment) Șt Niculescu: Sincronie I (Schema formei) A Vieru: Trepte ale tăcerii (fragment) A Stroe: Concert pentru clarinet și orchestră (Partitura — schemă) N Brânduș: Infrarealism (fragment) O Nemescu: Finalis Septima (fragment) C Debussy: Preludiu La după-amiaza unui faun (fragment) Beethoven: Sonata pentru pian, op , nr l (fragment) F Popovici: Concentrice (fragment) J Darias: Concerto en 'Q (fragment) G Enescu: Simfonia de cameră, op (partea П-a: a) tema; b) var I; b’) var II; с) ѵаг ІП; d) var IV; f) var V; g) var VI; K Serocki: A piacere (fragment) O Messiaen: Mode de valeurset d intensites (fragment) K Stockhausen: Musik im Bauch B Bartok: Allegro barbaro (fragment) Șt Niculescu: Tastenspiel (fragment) uc , ui / )? Idealuri culutrale, în „Voința",' Buc , nr, / BOGZ \, AL: BOULEZ P t BOUTOT A : BRÂ LOIU, C : BRĂ LO C : BR ÂILOIU, C : BRÂNDUȘ, N : BUC U, D : BUKOFZER M : CĂL NESCU, G : CEZAR C : CEZAR C : CHRISTOV, D : CIOCAN, D : CIORAN, A : Realismul critic, Ed Științifică și enciclopedică, Buc , Penser la musique aujourd'hui, Geneve, э /пѵепигеа/Ьпие/or» Ed Nemira , Le folklore musical, în „Encyclopedie de la musique , Ed Fasquelle, Paris, Opere, vol l, Ed Muzjcală, Buc , I Opere, voi II, Ed Muzicală, Buc , Interferențe, Ed Muzicală, Buc , Elemente de scriitură modală, Ed Muzicală, Buc , Music in the Baroque Era, New York, Principii de estetică, Ed pentru literatură, Buc , Sunetul ca imagine a lumii, în rev „Muzica , Buc , nr / Introducere în sonologie, Ed Muzicală, Buc , Bazele ritmice ale muzicii populare bulgare, Sofia, Introducere în teoria limbajelor formale și a automatelor pentru muzicieni, Lit Cons „C Porumbescu”, Buc , Cioran și muzica, Ed Humanitas, Buc , Eseuri, Ed Cartea Românească, Buc , Lacrimi și sfinți, Ed Humanitas, Buc , CIORAN E M : CIORAN, E M : COCULESCO-SERVIEN, P : Introduction ă une connqissance scientifique des faits musicaux, Paris, Espiit et forme s des cultures musicales archalques, Bruxelles, Chipurile și priveliștile Europei, voi , Ed Dacia, Cluj-Napoca, Palestrina et son heritage apres ans Ed Muzicală, Buc , Melodica palestriniană, Ed Muzicală, Buc Folclor muzical, Ed Didactică și pedagogică Buc , ( ours de plulosophie positive, Paris Sciierc și oralitate în cultura greaca Ed Cartea romanească, Buc,, И maneȘti, voi , Ed Muzicală, Buc COLLAER P : COMARNESCU COMES, L COMES, L : COMIȘEL, E : COMPTE, A : CORNEA, A : COSMA О I CONSTAN'I INESCU, Gr : Diversitatea stilistică a melodiei în Ed Muzicală, Buc , roman,lf' Respirație alfabetică, în rev „f în sistemul „sfert de ton" Buc nr / ' ’ CRĂCIUN, G : (IX I IN, !>• Interval”, Buc,, în rev „Muzica", CUCL N, D : DENSUȘIANU O D INDY V : DRĂGOI S : CUCLIN D : DAHLHAUS C : Dl OURCQ, N : Dl MESN L R : D„pre în rev „Muzica" Buc nr / - -гаиг * esielicd Buc Untersuchiiugen uber die Entsteiiung Tonalitât Kassel Larfuag И" Beelhoven mei seine Zeii Laabcr-Ve, lag • ' Пе Rusns »/' -„ di i Rl S( i / Ml'i RiU, A,: DUMITRIU, A„ ■ ■ H I '-II \ : DUMEI RUJ A : DURÂND, G : DURING, J : ECO U : Sirucmri geomeiriee Smiciun u/ u |'t| Buc \l in Miclh Pai R Traiul / rile noi' vo -Musikîehre К: «, i n AVRAM, A M : Roumanie, terre du neuvieine (te , • Mundi, Buc , Zwolftontechnik, Allgemaine Verlag, Mannheim, Л Die Natur der Harmonik und Metrik, Leipzig, Repere pe drumul gândirii Ed Politică, Buc , Originea operei de artă, Ed Univers, Buc , Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlagefiir die Theorie der Musik, Braunschweig; Noua mitologie a universurilor deschise, Ed Eminescu, Buc , Formă și stil în noua creație muzical ă romanească, Ed Muzicală, Buc , Inițiere în compoziție, Ed Muzicala, Buc , / Prolcgomeues â mie theorie du langage, Paris, Sunt (omposiror Ed Muzicală Buc/, Scrieri filozofice alese Ed Acdemiei Buc Dc la Wagner Ia contemporani I d Muzicală Buc limpid mu ical materie și metaforă, d Muzicală Buc Cvinta perfectă Ed Muzicala Buc , * The music o/Alban Berg, Faber and Faber, Londdn, Despre adevăr Ed Fundațiilor Regale, Buc , " Kontrapunkt, Breitkoph und Hăriel Leipzig Dctc/im ă cho musicale /in Du iioii ii de termeni mn н [ s ca i enc к lopedieft i >ii nii Consll‘"U‘> * ^ы:мoSSв^ic •Buc■■, Л/f i ’ * * My//iov-A r/o v-/V///vz<vz v<u i • • z voi, Leipzig, | \ IERt А : VIERI A VIERU, A WAGNER, P WEBERN, A : W FINBERG, S : 'Л ELLESZ E : V ESTPEAL R : W LLEMS E WUNDT, W : XENAK S Cuvinte despre muzică, Ed Cartea românească Buc , în domeniul formei muzicale, în „Studii ri c t tt t r ■ o , Ed Muzicală, Buc , vol VIII/ Concep ialism, în rev „Ramuri", Craiova, Uber die Anfange des mehrstimmingen Gesenges în „Zeitschrift fur Musikvvissenschaft" Berlin Calea spre noua muzică, Ed Muzicală, Buc , Primele trei minute ale universului, Ed Politică, Buc , History of Byzantine Music and Hvmnographv, Oxford Griechische Harmonik und Melopoeie, Leipzig, Les bases psyc lologiques de l education musicale Paris, Sistemul filosofiei, Berlin, Mu: arhitectura, Ed Muzicală Buc , - * (’tiprlns Vrgumentv Partea l a: Criterii de organizare interna Capitolul ; Criteriul temporal Muzica: artă temporală Sintaxe sonore Monotonia Monotonia protoistorie^ Monotonia antică N lonofonia gregoriană Monotonia bizantină Nlonofonia renascentistă Monotonia barocă Monotonia clasică Monotonia romantică N lonofon ia modernă Omofonia Omofonia tonală Omofonia modală Omofonia serială Omofonia spectrală Polifonia Polifonia superpoziționată Polifonia imitativă Eterofonia Addenda( ) Capitolul : Criteriul spațial Muzica: artă spațială Categorii spațiale Sistemul modal Clasificările sistemului modal Sistemul tonal Clasificările sistemului tonal Sistemul serial Clasificările sistemului serial Sistemul spectral Clasificările sistemului spectral Addenda( ) * M d? Capitolul : Criteriul parametric Muzica: arta parametrica Dimensiuni parametrice înălțimea Semitonul Tonul Terța Cvinta Octava Lungimea Ritmul rubato Ritmul giusto Ritmul aksak Ritmul divizionar Lățimea Nuanțele Accente Agogica Adâncimea Timbrul Atacul Addenda ( ) Partea И-a: Criterii fenomenologice Capitolul : Criteriul ubicuității și al izotropiei Evoluție cvadrifazică Faza primordială Faza sintonică Faza subordonării Faza atomizării Post-Scriptum ( ) Capitolul : Criteriul informației și al redundanței Perspectivă bivectorială Muzici de ariergardă Muzici retro-clasice Muzici neo-tradiționale Muzici de divertisment Muzici de avangardă Muzica experimentală Experimentul în muzică Experimentul în creația lui George Enescu Experimentul în creația lui Ștefan Niculescu Experimentul în creația lui Analul Vierii Experimentul în creația lui Aurel Stroe Experimentul în creația lui Nicolae Brînduș Experimentul în creația lui Octavian Nemescu Post-Scriptum ( ) Capitolul : Criteriul cinetic și al perceperii subiective Organizarea și receptarea travaliului sonor Travaliu - formă - substanță Muzici expozitive - muzici dezvoltătoare Muzici evolutive - muzici nonevolutive Muzici unidirecționale - muzici pluridirecționale Muzici formale - muzici informale Post-Scriptum ( ) Partea Ш-a: Criterii funcționale Capitolul : Criteriul etico-estetic Funcțiile inamovibile ale muzicii Muzici născute din exersarea principiilor etice Muzici inițiatice Muzici taumaturgice Muzici vindecătoare Muzici moralizatoare Muzici rituale Muzici incantatorii Muzici născute din exersarea principiilor estetice Muzici savante Muzici de divertisment Coda ( ) Capitolul : Criteriul naturii făuritorilor Funcțiile convenționale ale muzicii Muzici orale (folclorice) Restituirea muzicilor orale Muzici scrise (culte) Restituirea muzicilor scrise Coda ( ) Capitolul : Criteriul dependenței de surse Funcțiile epifenomenale ale muzicii Muzicile pure Muzicile programatice Muzicile conceptuale Mu; icile concrete și electronice Muzicile însoțitoare I Muzicile cu text Muzicile de dans Muzicile de teatru A Muzicile ambientale A Muzicile sincretice (multimedia) Coda ( ) Contra-argumente Indexul exemplelor muzicale Bibliografie selectivă Cuprins and b d in H()man a ЬУ punct ' ййодма ■ r -fîfc A orândui fenomenul muzical în integralitatea lui presupune în primă instanță dislocarea acelor criterii capabile să surprindă într-o a doua instanță categorii și domenii ce mărturisesc organizarea vocabularului, a morfologiei și a sintaxei muzicilor de pretutindeni și din totdeauna Cât despre natura acestor criterii clasificatoare considerăm că ea ar putea deține o triplă identitate: aceea a organizării interne care consacră temporalitatea, spațialitatea și cinetismul muzicii (altfel spus, parametrismul ei); identitatea organizării fenomenologice, ce degajă ubicuitatea și izotropia, perceperea subiectivă ori cantitatea de informație și redundanță a fenomenului muzical; în sfârșit, o identitate funcțională grație căreia muzica se poate ordona dintr-o perspectivă etico-estetică, o alta a naturii făuritorilor și, încă una, a dependenței de surse Fără îndoială, aceste identități nu epuizează ființa muzicii în totalitatea ei și nici nu reclamă un demers ordonator < exhaustiv Tot atât de adevărat este însă și faptul că odată cristalizate, personalizate și devenite operaționale, criteriile respective declanșează un proces necesar (chiar obligatoriu) în contextul actual acela al “muzicii tuturor posibilităților” proces prin care se poate instaura un anume coeficient de ordine și disciplină fenomenului muzical Iar dacă aplicarea acestor criterii pe suprafața muzicii în general evidențiază un număr redus de categorii și domenii sonore fundamentale, în realitate, practica muzicală ascunde o sumă imensă de combinații dintre cele mai curioase și mai complexe ale acestor categorii / domenii, pe care din rațiuni metodologice le vom aprecia și aborda ca fiind situații limită, ireductibile https://neculaifantanaru com/calitatile-unui-lider html https://neculaifantanaru com/en/qualities-of-a-leader html